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PREFACIO 
Años antes de su muerte había cedido Luis Moya a la ETSAM, mediante los profesores 
Antonio Fernández Alba y Antón Capitel, un importante legado que contenía la documenta-
ción gráfica de la práctica totalidad de su obra arquitectónica. 
Por entonces gozaba yo de una beca para formación de profesorado en la ETSAM, 
con destino en la cátedra de Historia del Arte, a cargo de Pedro Navascués. Éste me propuso 
hacerme cargo de la catalogación del conjunto de planos que se había recibido en la 
Escuela; así, ayudado por la valiosa y entonces recién editada tesis de Capitel, comencé a 
adentrarme por los entresijos de la arquitectura de Moya vista desde el prisma del dibujo. 
Sorprendido al principio por el extraordinario volumen del conjunto documental, pronto 
empecé a disfrutar con la rara habilidad gráfica del arquitecto y su asombrosa diversidad de 
dibujos. 
Poco más tarde tuve la oportunidad de conocer a Moya, a quien comencé a visitar 
con regularidad. En estas visitas, en su casa de Pedro de Valdivia, a la vista de algunas de 
sus más conocidas composiciones gráficas (la serie del Sueño, los Grandes conjuntos 
urbanos, las felicitaciones navideñas) Luis Moya me iba elucidando algo más acerca de su 
dibujo ... Por entonces yo ya estaba suficientemente interesado en la producción gráfica de 
Moya como para abordar la empresa de una tesis doctoral sobre ella; así en 1989 fue 
aprobada mi propuesta de título: «Dibujo y proyecto en la obra de Luis Moya Blanco». 
En enero de 1990 Luis Moya moría. Poco después su viuda,. Concepción Pérez 
Masegosa, quiso que la Escuela de Arquitectura fuera depositaria, junto al legado anterior, 
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de un -también muy vasto- conjunto de dibujos que se encontraban, sin clasificar, en su 
domicilio; fui entonces comisionado por la Escuela para seleccionar y preparar los dibujos 
que habían de incorporarse a su fondo documental. 
Muchas tardes pasé, en la biblioteca de Moya, sorprendiéndome más y más con 
aquellos dibujos: frente a los planos de proyectos que conservábamos en la Escuela, 
encontraba aquí una muy diferenciada y significativa colección de dibujos de muy diversos 
campos arquitectónicos, claro exponente de la continua dialéctica gráfica en el pensamiento 
de Moya; descubría así, inopinadamente, inéditos dibujos y pinturas, desde sus primeros años 
deformación en la Escuela hasta sus últimos bocetos para la felicitación navideña de 1989. 
Llegaba así a contar la ETSAM con una extraordinaria representación gráfica de una 
de las figuras que han incidido más marcadamente en la historia de la arquitectura española 
del siglo XX: el primer legado -hecho en vida- constituía una ingente documentación de su 
obra arquitectónica; el segundo ha venido, más tarde, a aportar una valiosísima y sorpren-
dente colección de muy diversos tipos de dibujo en relación a su pensamiento arquitectónico. 
Si la arquitectura de Luis Moya ha sido estudiada en el excelente trabajo de Antón 
Capitel, este segundo legado (constituido en su inmensa mayoría por dibujos que, como 
queda dicho, no son de proyecto) reclamaba naturalmente mi atención, toda vez que se abre 
de continuo a distintos planos de lo arquitectónico que vienen a elucidar con nitidez nuevos 
perfiles de la figura de Moya. Así pues, y con independencia al primer legado, abracé el 
estudio y catalogación del segundo, ello sin perjuicio de que entrambos lleguen a constituir 
en lo futuro un mismo cuerpo. Fruto de tal estudio es esta tesis doctoral sobre el dibujo de 
arquitectura en Luis Moya Blanco que, en el marco del título aprobado inicialmente, acota 
necesariamente su campo de definición a esos diversos usos del dibujo de arquitectura que 
exceden del correspondiente al estricto «ejercicio profesional». 
Quiero manifestar mi agradecimiento a Pedro Navascués, catedrático de la ETSAM, 
que aceptó dirigir esta tesis y que, a lo largo de los años en que he trabajado en la misma, 
me ha dado, no sin paciencia, el apoyo necesario para terminarla. 
He de agradecer también a María Rita Albi, directora de la Biblioteca de la Escuela 
de Arquitectura, las facilidades que siempre me ha brindado en e{ largo proceso de 
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catalogación de los dibujos del LEGADO de Luis Moya, que se conservan en esa biblioteca. 
A Ricardo Aroca, director de la Escuela, quiero agradecer la confianza que puso en 
mí al encargarme la publicación del Cuaderno de apuntes de construcción de Luis Moya, 
obra ésta que me permitió ver un pequeño avance de esta tesis. 
A Carlos Montes, catedrático de Análisis de formas de la Escuela de Valladolid, debo 
la oportunidad que me brindó para leer un opúsculo sobre el dibujo de Moya en el IV 
Congreso internacional de Expresión gráfica arquitectónica; y a Luis Cervera, académico de 
la de Bellas Artes, las muchas facilidades que me dio para la publicación del mismo en la 
revista de esa Academia. 
Al Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid debo agradecer la concesión de sucesivas 
becas de Formación de profesorado en la ETSAM que, bajo la dirección de Navascués, me 
permitieron iniciar esta empresa; y al de Aparejadores y Arquitectos Técnicos -en particular 
a Francisco González Santiago, recientemente fallecido-, la invitación que me hiza para dar 
una conferencia sobre Moya, que me permitió exponer y contrastar parte de los dibujos que 
abrazo en esta tesis. 
He de expresar muy especialmente que la ayuda que me ha prestado la viuda de Luis 
Moya, Conchita, facilitándome tanta información de primera mano y sorprendiéndome 
siempre con nuevos e inesperados dibujos, me ha resultado inestimable. 
De entre todos los compañeros que, en un modo u otro, me han ayudado a realizar 
este trabajo quiero agradecer explícitamente a Eloy Minguito, compañero de estudio, el 
tiempo que le he hecho perder discutiendo distintos aspectos de esta tesis; a Juana Abellán, 
por cuanto me ha ayudado no poco en el método de trabajo; a Enrique Rabasa y a Santiago 
Huerta, compañeros de profesorado en la Escuela, por sus bastantes consejos y ayudas. 
Quisiera, en fin, indicar que sin el sostén y el ánimo que he recibido de mis amigos 
y, muy en particular, de mis padres creo que no habría sabido acabar este trabajo. 
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La imaginación es una máquina 
que no funciona en el vado. 
Necesita chocar con la realidad 
para hacer algo. 
Luis MOYA 
Visión y acción se funden en la Idea: 
La luz empuja, la mirada crea. 
-A Luis Moya, Arquitecto-
Eugenio d' ÜRS 
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= 
En una reciente publicación de Fernando Chueca Goitia encontramos unas reveladoras 
reflexiones sobre el dibujo de arquitectura. En ellas detecta el estado de postergación en que 
éste, por lo general, se encuentra en nuestros días, cuando «en la arquitectura de otros 
tiempos el dibujo era algo esencial» 1. 
Naturalmente el dibujo ha sido en la lección de la historia el instrumento fundamental 
para concebir y representar el objeto arquitectónico que se pretende construir y, en este 
sentido, no parece probable que, a pesar de las actuales posibilidades de dibujo no manual, 
vaya a dejar materialmente de serlo. 
Empero, el dibujo de arquitectura -como categoría más general que los planos de 
proyecto- comporta unos valores subyacentes que son, presumiblemente, los que Chueca ve 
decaer: 
A todos los arquitectos que he conocido, unos directamente y otros a través de la 
historia contemporánea, les interesaba enormemente el dibujo y eran ellos en primer 
lugar excelentes dibujantes. ( ... ) Pero hoy el fundamento formativo que el dibujo 
lleva consigo, se ha menospreciado totalmente ( ... ); pero debo decir que la única 
manera de entender la arquitectura , la propia o la ajena, es dibujándola 2 • 
Este punto de vista -desde el magisterio de Chueca, como gran analista y dibujante 
de la arquitectura- parece centrar la cuestión del dibujo como base del conocimiento 
arquitectónico . Además de la inmediatez representativa del plano de proyecto el dibujo de 
arquitectura ha constituido, en efecto, el instrumento fundamental no sólo para la ideación 
del objeto a construir sino también para analizar, comprender, registrar y enseñar lo arquitec-
tónico, en suma para aprender a ver la arquitectura. 
2 
F. CHUECA , La arquitectura ... , 38. 
lbíd. 
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Propósito 
Desde estos presupuestos nos proponemos exponer en esta tesis doctoral la teoría y 
la práctica del dibujo de arquitectura en Luis Moya, por cuanto entendemos que aporta unos 
valores que elucidan en buena parte la dialéctica entre dibujo y pensamiento arquitectónico, 
que conviene, al momento actual, tener en cuenta. De la decidida dedicación de Moya al 
dibujo para ver -en su realidad más amplia- la arquitectura queremos dar razón en este 
trabajo, toda vez que la práctica gráfica de Moya no se limitó al dibujo de proyecto sino que 
abarcó todos los planos que inscriben la esfera de lo arquitectónico; así en Moya podríamos 
remarcar lo que, a su vez, él destacara en otros grandes arquitectos: la afición «a practicar 
el dibujo como arte, más allá de lo necesario en el ejercicio profesional» 3; y esto nos va a 
permitir una amplia contemplación del hecho del dibujo en paralelo al de ver (pensar y sentir) 
la arquitectura. 
Pero, desde este propósito, planteemos una cuestión previa: ¿por qué el dibujo en 
Luis Moya? La razón se nos aparece inmediata: no es frecuente encontrar el caso de un 
arquitecto que, como Moya, extienda tan característicamente el uso del dibujo más allá de 
ese ejercicio profesional, permitiendo un estudio congruente del mismo. En él, efectivamente, 
se reúnen raras condiciones, que reclaman naturalmente el interés de quien pretenda 
aproximarse a lo que llamamos dibujo de arquitectura 4 • 
El interrogante de si el estudio del dibujo de arquitectura en Moya presenta unos 
caracteres específicos (diferenciados -cuantitativa o cualitativamente- de la práctica común 
del dibujo por los arquitectos) que justifiquen con razón suficiente la empresa de este trabajo 
lo respondemos afirmativamente, y a lo largo de este trabajo probaremos por qué. Baste en 
esta introducción -sin perjuicio de que más adelante vayamos encontrando otros de más peso-
marcar tres aspectos objetivos que, en un primer contacto con la producción gráfica de Moya, 
pudimos observar de inmediato: la enorme vastedad de la producción gráfica de Moya (aparte 
de los dibujos de proyecto), constituida por dibujos y pinturas en multiplicidad de técnicas 
L. MOYA, «Discurso .. . » (1983) , 40. (En las referencias bibliográficas de Moya añadiremos a la cita resumida el año 
de publicación, entre corchetes, para mayor fac ilidad de consulta en su bibliografía específica) . 
4 Cabe citar como ejemplo el hecho de que en una muy reciente oposición a la cátedra de Dibujo Técnico , en la 
ETSAM, el nombre de Moya fuera recurrentemente aportado, al hilo de diversos aspectos del dibujo, por los distintos 
opositores. 
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y soportes, en su mayor parte no ya inéditos sino desconocidos; la infrecuente diversidad de 
usos del dibujo de arquitectura 5 , que podemos decir que abarca el amplio dominio de defini-
ción de éste; la existencia de una dilatada reflexión teórica sobre el dibujo de arquitectura (su 
prolongada condición de enseñante de la arquitectura facilitó esta labor) y aun sobre la propia 
obra dibujística realizada. 
Si cada una de estas tres características apetecía de por sí el acometer su estudio, la 
reunión de las tres -prefigurando una producción ciertamente singular- abonaron más que 
suficientemente el intento de comenzar este tesis. 
Por todo lo cual, desde esta singularidad de la figura de Moya, es propósito de esta 
tesis incidir en una de las claves de la dialéctica dibujo-pensamiento arquitectónico en el 
panorama español del siglo XX. 
Estado de la cuestión y conveniencia del estudio 
Pero antes de empezar este viaje por el dibujo de Moya veamos cuál es el estado de 
la cuestión, qué estudios sobre el tema se han realizado y por qué entendemos que conviene 
la empresa de este trabajo. 
La obra arquitectónica de Luis Moya ha sido profundamente estudiada por Antón 
Capitel en su tesis doctoral La arquitectura de Luis Moya Blanco, leída en la Escuela de 
Arquitectura de Madrid en octubre de 1979 y publicada en 1982 por el Colegio Oficial de 
Arquitectos de Madrid . Este excelente trabajo se ocupa pormenorizadamente de la obra 
arquitectónica de Moya y abraza también una cabal aproximación a su pensamiento arqui-
tectónico; pero la necesaria acotación del trabajo investigador llevado a cabo por Capitel 
dejaba fuera de sus límites el estudio sistemático del dibujo de arquitectura en Moya (si bien 
al hilo de su obra arquitectónica se hacen algunas necesarias referencias al dibujo de proyecto 
y a la serie del Sueño arquitectónico para una exaltación naciona[) . 
No es aventurado afirmar la infrecuencia de encontrar arquitectos que -independientemente al uso ordinario del dibujo 
en el ejercicio profesional- hayan insistido con tal profundidad en los dibujos de copia de monumentos, de vistas y de viajes, 
de levantamientos, de estudios analíticos y geométricos, de ilustraciones en libros y revistas, alegorías arquitectónicas, sistemas 
de proporciones, de fantasías arquitectónicas ... sin contemplar su nada despreciable faceta dentro de la pintura -óleo y acuarela-
de temas arquitectónicos. 
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Atendiendo la propia sugerencia de Capitel , que nos anima a continuar desde otro 
punto de vista el camino por él avanzado 6 , creímos que sería oportuno acometer el estudio 
de esta otra importante -y apenas conocida- faceta del arquitecto; estudio que, por otra parte, 
se apoyaría en la realización del catálogo de los dibujos donados por Moya a la ETSAM 7 • 
Por otra parte esta faceta quedaba parcialmente apuntada, en lo que respecta a los 
dibujos navideños de Moya, por María Antonia Frías Sagardoy en su enjundiosa introducción 
a la publicación de estas felicitaciones por la Real Academia de Bellas Artes y la Universidad 
de Navarra, en 1988 8• Esta misma serie de dibujos ha sido también reseñada -muy 
brevemente pero con penetración- por Juan José Martín González, en su necrológica de 
Moya 9. 
Ya acometido este trabajo, y por lo que respecta a la diversidad de usos en su dibujo, 
se ha publicado recientemente la comunicación, de quien esto escribe, «Los distintos usos del 
dibujo de arquitectura en Luis Moya», leída en el IV Congreso Internacional de Expresión 
Gráfica Arquitectónica, celebrado en Valladolid en 1992, acompañando una exposición de 
los dibujos de las felicitaciones navideñas en el Colegio de la Santa Cruz. 
Por último, el Instituto Juan de Herrera ha publicado en 1993, en edición a cargo 
también de quien esto escribe, el facsímil Cuaderno de apuntes de construcción de Luis Moya 
(curso 1924-1925) , colección de los dibujos y apuntes de la asignatura de construcción 
tomados por Moya cuando era estudiante en la Escuela de Arquitectura; en la introducción 
al cuaderno se hace una aproximación al papel jugado por el dibujo en la enseñanza recibida 
por Moya, particularmente en lo tocante a la construcción. 
Por otra parte, se encuentran publicadas en distintos artículos del propio Moya no 
pocas reflexiones del arquitecto acerca de sus dibujos; aspecto éste que trataremos a lo largo 
de este trabajo. 
Con lo hasta aquí expuesto -en lo que hemos llegado a conocer- poco más podría 
aportarse como estudio sobre el dibujo de Luis Moya: algunos párrafos intercalados en 
6 A. CAPITEL, La arquitectura .. ., 193. 
Véase lo expuesto en el PREFACIO. 
M.A. FRIAS, Presentación a Felicitaciones .. . 
J.A. MARTfN GONZÁLEZ, «A Luis Moya, . .. » 
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ensayos sobre arquitectura contemporánea, por lo general acerca del Sueño 10 ; algunas 
referencias a los dibujos de las felicitaciones navideñas 11 ; más, en fin , las reseñas que se 
limitan a reconocer «SUS dotes verdaderamente asombrosas de dibujante» 12 o a calificarlo 
de «dibujante genial» 13 • 
Así pues, la compleja figura de Luis Moya que -tras el trabajo de Capitel- ha 
despertado un enorme interés, no sólo en el panorama nacional 14, no conocía de ningún 
estudio sistemático que se adentrara en el campo de su dibujo de arquitectura: por otro lado, 
gran parte de su producción gráfica es, hasta aquí , desconocida. 
Sin embargo ese estudio abre unas insospechadas perspectivas, toda vez que, además 
de constituir un claro elucidario de su pensamiento arquitectónico (complementario al 
estudiado por Capitel) , vamos a probar que contiene toda una teoría acerca del dibujo de 
arquitectura , particularmente en dos aspectos que nos interesa destacar: el carácter 
instrumental e insustituible del dibujo -incluso su práctica manual- en su interacción con el 
pensamiento arquitectónico (no sólo relativo al aspecto proyectual) y, coligadamente, el uso 
del dibujo en la transmisión y formación del conocimiento arquitectónico. 
Bajo este prisma nos parece oportuno -de gran conveniencia al momento actual- el 
exponer la congruente teoría de Luis Moya sobre el dibujo de arquitectura, por juzgar que 
nos previene de ciertos entendimientos del dibujo (a nuestro modo de ver , viciados) que, en 
alguna medida -y tanto en la docencia como en la vida profesional-, se vienen dando; por 
ejemplo: el olvidar ese carácter instrumental del dibujo (carácter que no tiene por qué refutar 
-antes supone- lo expresivo) y caer en el encanto del dibujo y en la subsiguiente reducción 
plana del hecho arquitectónico a un hecho gráfico; el ofuscarse ante las indudables 
posibilidades que, en tantos aspectos , presenta el dibujo asistido por ordenador y -confun-
diendo una cosa con otra- relegar la práctica manual del dibujo (que, como veremos a lo 
IO Cf , entre otros, C. SAMBRICIO, «El siglo XX ..... , 67-68; L. DOM ENECH, Arquitectura de siempre, 53-62; J.M. 
OCHOTORENA, «Luis Moya ... .. , 36. 
11 
12 
13 
C. ROM ERO DE LECEA , «Luis Moya, humanista ... .. , 47-49. 
F. CHUECA, «El gran arquitecto ... • ., 34. 
L. CERVERA, «Recuerdo ... », 37. 
14 Sobre el interés que Ja figura de Moya ha despertado recientemente allende nuestras fronteras puede verse, por 
ejemplo, A. FLORENSA, «Guarini ed il mondo .. ... , 645 y ss.; también, la reseña de La Nueva fapaíia (Gijón), 19.11.9 1, 8. 
Por otra parte, Capitel ha sido invitado recientemente a pronunciar en el extranjero una conferencia sobre la obra de Moya . 
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largo de este trabajo , aporta al pensamiento modos peculiares -como, por ejemplo, la 
introducción de ciertos aspectos aleatorios- que el ordenador difícilmente podrá superar); el 
restringir, en la formación del arquitecto -no sólo la académica-, la dialéctica del dibujo a 
una disciplina, frente a la práctica seguida por Moya de usar del dibujo como vínculo natural 
entre los distintos planos que conforman el conocimiento poliédrico de lo arquitectónico .. . 
Método y plan de la obra 
El método que seguiremos en este trabajo se apoya, en buena parte, en la catalogación 
de los dibujos del LEGADO de la ETSAM. En este sentido, el ejercicio de investigación se 
refiere directamente a la propia realidad material de los dibujos de Moya, gran parte de los 
cuales -como hemos dicho- son inéditos y desconocidos; este encuentro inmediato con el 
objeto de nuestro estudio se verá, así mismo, complementado por el análisis de las 
reflexiones de Moya sobre su propio dibujo y sobre el dibujo en general 15 . 
Por corresponder a criterios de mayor subjetividad, no regulables desde el método que 
proponemos para este trabajo, no hemos incluido lo que sería otra característica inmediata 
de esta producción gráfica: la rara perfección y maestría dibujística (no sólo en cuanto a su 
relación con lo arquitectónico sino, incluso, en cuanto a sus aspectos puramente plásticos). 
Esto nos llevaría a otros campos abiertos que escapan al alcance de esta tesis ; sin embargo, 
a duras penas podremos silenciar a lo largo de este trabajo la calidad (podemos decir 
artística) de estos dibujos. 
De acuerdo con esto proponemos un tríptico que pueda facilitar nuestro estudio: una 
primera parte que abrace los aspectos teóricos del dibujo en Moya, con relación a su pensa-
miento arquitectónico 16; una segunda, que aborde directamente su producción gráfica -
clasificada desde los distintos usos del dibujo-; y una tercera, que corresponda al catálogo 
de dibujos del LEGADO. 
15 También para ello hemos podido utilizar, entre otros textos, escritos inéditos de Moya que hemos encontrado 
dispersos. 
16 El pensamiento arquitectónico de Moya, ya tratado desde otra perspectiva por Antón Capitel, encuentra en esta 
relación con la teoría del dibujo un interesante contrapunto que nos interesa aportar en este trabajo. 
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En la primera parte distinguiremos lo que podríamos significar como tres momentos: 
la formación del pensamiento gráfico-arquitectónico, el desarrollo del conocimiento arquitec-
tónico a través del binomio pensamiento-dibujo y, por último, la transmisión de ese 
conocimiento -por vía del dibujo- a las nuevas generaciones. 
En el período de formación de Moya (y con esto no sólo nos referiremos al curso de 
su carrera en la Escuela de Arquitectura, sino también al paralelo extra-escolar y aun al 
anterior a su ingreso en ella) nos interesa destacar de qué modo el dibujo sirve de cauce 
natural para el conocimiento de la arquitectura y del pensar arquitectural que pronto 
alcanzará Moya: su experiencia junto a su tío Juan Moya y junto a Pedro Muguruza -ambos, 
reputados dibujantes-; el acercamiento -por el dibujo- al mundo de lo clásico; la manera en 
que en la Escuela de entonces el dibujo vertebraba sólidamente y digería la información de 
las distintas asignaturas que los jóvenes recibían; el uso constante del dibujo -aun fuera de 
lo escolar- corno registro y análisis del hecho arquitectónico, desde la precoz certeza de 
Moya en saberlo el instrumento necesario para la formación del arquitecto, para aprender a 
ver la arquitectura ... 
En cuanto a la importancia de la correspondencia entre pensamiento y dibujo veremos 
de qué manera la pone en valor Moya; su erudición humanista, su conocimiento profundo 
de las teorías platónicas y agustinianas, su interés por la introspección en los niveles 
simbólicos del hombre y, en otro sentido, por lo aleatorio (y pudiéramos decir que por lo 
surrealista) nos van a dar suficientes cauces para enfocar esta cuestión, tanto en cuanto a su 
pensamiento en abstracto, corno en cuanto, más concretamente, a la. estructuración de su 
personalidad mediante la osambre de su sentido de la tradición, del lenguaje clásico y de la 
geometría. 
Al hilo de la larga experiencia docente de Luis Moya tendremos ocasión, así mismo, 
de adentramos en su teoría del dibujo. Aquí quedarán explícitas algunas ideas clave de Luis 
Moya en torno al dibujo de arquitectura; tales corno la más arriba señalada del carácter 
instrumental y no final del dibujo de arquitecto, la busca de la seguridad y el orden 
geométrico, el potencial formativo del dibujo de lo clásico, la mecánica manual del dibujo .. . 
Y nos interesará muy especialmente su práctica del dibujo con los discípulos, cómo mediante 
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este instrumento lograba Moya la expresión y afloramiento de aspectos -con el lenguaje 
verbal, inefables- verdaderamente interiores de cada alumno y, por consiguiente, firmemente 
formativos. 
En la segunda parte de este trabajo , siguiendo la línea que comenta distintas series de 
dibujos de Luis Moya, tendremos oportunidad de exponer -con casos muy significativos- la 
imbricación entre pensamiento arquitectónico y práctica dibujística. 
Ya hemos señalado más arriba lo notable de la diversidad de usos del dibujo de 
arquitectura en Moya; desde esta rica multiplicidad de planos, que así nos ofrece una visión 
global de lo que damos en llamar dibujo de arquitectura, agruparemos estas series gráficas 
(bien definidas temática y temporalmente), según usos característicos del mismo, a saber: 
copia del natural, levantamientos, paralelos, restituciones , alegorías y fantasías, análisis 
geométricos e ilustraciones de textos. 
Hacemos notar, como cuestión previa, que no incluiremos aquí el uso característico 
del dibujo de proyecto -ideación y representación del objeto arquitectónico- toda vez que éste, 
al ligarse inseparablemente a la obra arquitectónica, abriría un camino que escapa de los 
límites de este trabajo y conectaría naturalmente con el precitado estudio de Capitel. 
Permítasenos, no obstante, en esta introducción, hacer algún rápido comentario sobre 
este uso profesional del dibujo de arquitectura. También aquí es notable la enorme vastedad 
de dibujos realizados (que conocemos en buena parte por pertenecer al Legado de la 
ETSAM); conviene recordar aquí cómo la confianza de Moya en el dibujo, en el diálogo con 
el proyecto a través del dibujo, le empujaba incluso a realizar él mismo la mayor parte del 
trabajo gráfico, procurando prescindir en lo posible del auxilio de los delineantes. Esta 
tenacidad de Moya en cuanto a la vindicación del dibujo nos parece significativa de aspectos 
que vamos a ver desarrollados, desde otros puntos de vista, en este trabajo. 
Entre los dibujos de proyecto de Moya conocemos la secuencia que abarca todo el 
proceso creativo: esquemas puramente topológicos, bocetos, croquis, planos . . . A lo largo de 
cada obra es notable el método proyectual de ir aumentando progresivamente la escala -a 
veces desde escalas territoriales- hasta llegar a la escala 111 y sus naturales extensiones en 
las artes aplicadas. 
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Aunque sólo sea apuntarlo, conviene resaltar el aspecto estrictamente formal de los 
planos que en muy alto número consiguen verdaderas composiciones de valor, siempre 
cargadas, junto a un sabio juego de la representación, de alto poder expresivo; efecto éste 
al que colabora eficazmente la propia rotulación. 
Notable, así mismo, en este tipo de dibujo es el empleo del color, en ocasiones para 
lograr una mayor iconicidad de la representación, pero más frecuentemente con un criterio 
convencional, ya para subrayar volúmenes o espacios de un esquema arquitectónico, ya para 
diferenciar en planta o sección los diferentes materiales; empleo éste del color, naturalmente 
-al no ser objeto de reproducción-, para uso propio. 
Variante a segregar dentro de este uso profesional del dibujo es la que corresponde 
a los concursos de proyectos: en ellos lo gráfico adquiere un preponderante valor al ser el 
destinado a saber expresar la arquitectura propuesta. Los dibujos del Faro de Colón 17 y 
tantos otros concursos de sus primeros años profesionales 18 representan una colección de 
importantes dibujos de arquitectura que, además, no son en absoluto ajenos a determinadas 
corrientes pictóricas y gráficas del momento. 
Cerrado este paréntesis acotaremos, pues, el campo de investigación de este trabajo 
a la esfera de la obra gráfica no profesional de Luis Moya; obra que, teniendo como hilo 
conductor lo arquitectónico, nos permita indagar a otros niveles en la correspondencia 
estrecha que establece Moya entre pensamiento y dibujo. 
No entraremos, por tanto , en la descripción exhaustiva y pormenorizada de la 
totalidad del dibujo de arquitectura en Moya, advirtiendo de entrada que muchas de las series 
de que aquí trataremos, por su extensión y profundidad, podrían ser objeto de estudios 
específicos que escapan de los razonables límites de este trabajo. 
En la tercera parte de esta tesis, por último, se incluyen los catálogos de buena parte 
de estas series gráficas, correspondientes a los dibujos que han sido cedidos, en su mayoría 
17 Buena parte de los dibujos del proyecto fueron publicados en L. MOYA y J. VAQUERO, «Resultado ... », 117 y ss. 
18 Algunos de estos dibujos han sido publicados; cf al respecto, para el anteproyecto para un Museo del coche y del 
arte popular, P. MUGURUZA, «IV Concurso ... », 154-160; para el Museo del Arte Moderno en Madrid, L. MOYA, «IV 
Concurso ... » [1933], 254-260»; para el anteproyecto de un edilicio para hogar-escuela de huérfanos de Correos en la ciudad 
Universitaria de Madrid, L. MOYA, «Concurso de anteproyectos .. . » [1935), 45-51; para el proyecto de un dispensario 
antituberculoso en Palencia, Arq. (nov. 1928). 
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tras la muerte de Moya, a la ETSAM. Incorporamos también una no pequeña colección de 
reproducciones fotográficas de estos dibujos , que hemos realizado por dar suficiente idea del 
LEGADO. 
Se incluyen finalmente algunos apéndices documentales, en su mayor parte 
manuscritos inéditos de Moya, que interesan a la cuestión y a los que se hace referencia en 
el texto. 
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CUERPO TEÓRICO DEL DIBUJO DE ARQUITECTURA EN MOYA 

No es frecuente encontrar que junto a la práctica gráfica de los arquitectos exista una 
detenida reflexión acerca del dibujo; sin embargo, en el caso de Moya descubrimos, recogido 
en muy diversos escritos suyos (inéditos algunos de ellos), lo que podríamos considerar un 
cuerpo teórico congruente acerca del dibujo de arquitectura. 
Abrazaremos, en la primera parte de este trabajo, el estudio de este cuerpo, para lo 
cual distinguiremos tres capítulos, afectos a conceptos sucesivos: el correspondiente a su 
etapa de formación (el aprendizaje gráfico y arquitectónico), el que se centra en su propia 
experiencia del dibujo (particularmente, en lo que toca a la relación pensamiento-acción) y 
el relativo a la enseñanza de la expresión gráfica (la transmisión del conocimiento a través 
de la dialéctica del dibujo). 
1.1. LA FORMACIÓN GRÁFICA Y ARQUITECTÓNICA EN MOYA 
La etapa de formación de Luis Moya (y nos referimos aquí fundamentalmente al 
periodo que arranca del bachillerato y termina en su titulación como arquitecto) reviste una 
rica y ciertamente rara complejidad. La formación que en estos años alcanza Moya raya una 
erudición que cabría adjetivar de humanista: como arquitecto, como pensador, como 
dibujante. 
Al objeto de nuestro estudio, conviene notar cómo la sorprendente destreza de Moya 
en el dibujo -su inteligencia del mismo- opera siempre en la base, de modo consciente, como 
insustituible herramienta para la formación de su pensamiento. 
35 
C UERPO TEÓRICO DEL DIBUJO DE ARQUITECTURA EN MOYA 
Partiendo de sus dotes naturales para el dibujo (es conocida su calidad de ambidextro) 
su etapa de formación gráfica conoce referencias ciertamente notables: su entorno familiar 
de expertos dibujantes; la intencionada potenciación de su habilidad manual para el dibujo 
en la enseñanza primaria; la disciplinada dedicación al dibujo a lo largo de su niñez y 
adolescencia (según prueban los numerosos cuadernos de que tenemos constancia); la 
colaboración gráfica con su profesor de Historia en el bachillerato, el arqueólogo Fidel 
Fuidio; la preparación para su ingreso en la Escuela de Arquitectura con su tío Juan Moya, 
prestigioso profesor de dibujo; la propia formación gráfica ya en el seno de la Escuela; la 
larga serie de dibujos -y aun pinturas- de arquitectura que realiza paralelamente a sus 
estudios, buena parte de los cuales va publicando periódicamente en una revista; su 
formación extraescolar, en fin, con un dibujante de la talla de Pedro Muguruza. 
Pero si bien acotamos esta experiencia de aprendizaje en ese predefinido período 
formativo, bien podríamos, así mismo, prolongar esta línea a lo largo de su vida, porque -
como trataremos de exponer en este trabajo- el uso que hace Moya del dibujo como 
instrumento privilegiado para el conocimiento arquitectónico es continuado e invariante en 
su trayectoria (y esto, desde usos bien disímiles -que detallaremos en la segunda parte de este 
trabajo-). 
La experiencia vital en Moya corre pareja, desde luego, con la práctica del dibujo; 
su afán de conocimiento (el aún aprendo , de sus últimos años 19) contaba, en paralelo, con 
su afán de dibujar. 
En lo que sigue desglosamos ese periodo formativo en tres planos : la formación 
previa al ingreso en la Escuela, la llevada a cabo en el seno de ésta y la extraescolar que 
desarrollara paralelamente. 
19 
«Ahora puedo hacer mías -decía Moya en el discurso de celebración de sus cincuenta años de cátedra- las dos palabras 
que escribió Goya sobre su conocido dibujo donde representa un anciano de exagerada vejez, que avanza apoyándose en dos 
bastones. Dicen así: "Aún aprendo",, (L. MOYA, Discurso .. . [1986), 4). 
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1.1.1. L A EDUCACIÓN EN EL DIBUJO ANTERIOR AL INGRESO EN LA ESCUELA DE 
A RQUITECTURA 
En el entorno familiar de Moya encontramos excelentes aptitudes para el dibujo . Su 
padre, el ingeniero de caminos Luis Moya Idígoras, era un gran dibujante de arquitec-
tura 20; es conocida, así mismo, la maestría dibujística de su tío Juan Moya (catedrático en 
la Escuela de Arquitectura de Madrid de Modelado y Detalles arquitectónicos) , al que más 
adelante nos referiremos; por otra parte , Moya era sobrino del pintor Gutiérrez Solana 21• 
Es fácil observar cómo el cultivado ambiente familiar de Moya «Contribuyó, sin duda, a 
facilitar el desarrollo de su natural talento científico , y a mejorar sus dotes artísticas» 22 • 
Pero es en la enseñanza primaria (en el colegio marianista del Pilar) donde, 
destacando ya la habilidad gráfica de Moya, se va a educar específicamente su potencialidad 
ambidextra, según propio testimonio: 
Cierto que con las dos manos puedo dibujar y escribir, pero eso lo debo a D. Luis 
Heintz, primer Director de este Colegio, quien, notando en mí , de chico, cierta 
facilidad en el uso de la mano izquierda , tuvo el acierto, porque realmente lo fue, de 
enseñarme a utilizarla con la misma soltura que la derecha, para escribir y 
dibujar 23 . 
Esta cualidad ambidextra, que sorprendería a compañeros y más tarde a alumnos 
(cuando le veían dibujar figuras simétricas con las dos manos a la vez), es -por su rareza-
una de las facetas conocidas de Moya 24 . Así su compañero de promoción Joaquín Vaquero 
recuerda: 
( . .. ) pronto pude compartir con él frecuentes paseos por el barrio, tomando notas y 
dibujos -sorprendentes los suyos- que, para mayor sorpresa, los hacía cambiando 
20 En una conversación de Moya con quien esto escribe, refi riéndose a los planos del depósito del Canal de Isabel 11, 
obra de su padre, recordaba el interés que éste puso en su dibujo, de cuidada factura arquitectónica -más que ingenieril-, muy 
próxima a la estética gráfica de la Seces ión vienesa. 
21 Cabría citar también, como contribución a este ambiente, la afición al di bujo de su primo hermano Emilio Moya, 
con quien mantenía estrecho trato, y la de su hermano Ramiro, también gran dibujante. 
22 L. CERVERA, «Recuerdo .. "" 39. 
23 L. MOYA, «Losjóvenes ... " (1942), 105. 
24 Muchos de quienes conocieron a Moya han resaltado esta pecul iaridad; entre otros, Andrada Pfeiffer enfat iza esta 
virtud en alguna ocasión, cuando habla de «Luis Moya el ambidextro» (R. ANDRADA, «Luis Moya.:.", 69). 
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alternativamente de mano el cuaderno y dibujando, también alternativamente, con una 
mano o con la otra 25 • 
Y uno de sus alumnos: 
En el recuerdo de mis primeras impresiones, ( ... ), aparece un cierto trasfondo de 
inquietud, en el que se aunaban la admiración por su cultura, su capacidad intelectual 
y la desconcertante habilidad de dibujar con un lápiz en cada mano, lo cual hacía a 
veces difícil seguir sus correcciones 26• 
1.1.1. a. El germen humanista y la vocación por la arquitectura 
Si en el desarrollo de esta rara cualidad ambidextra fue determinante la educación 
recibida en el colegio del Pilar, también éste, ya en el bachillerato, operará una decisiva 
influencia. Fue ésta ejercida por su profesor de Historia, el religioso marianista don Fidel 
Fuidio, reputado arqueólogo y entusiasta estudioso de lo clásico, a quien, precisamente, debe 
Moya el ser arquitecto, según él mismo reconoce: 
( ... ) con tan fervoroso apasionamiento hablaba de la antigüedad clásica griega y 
romana, que yo, que no pensaba estudiar para arquitecto sino para ingeniero, me sentí 
tan entusiasmado con aquellos ejemplos que nos mostraba de Egipto, pero sobre todo 
de Grecia y Roma, que comprendí que el camino a seguir para mí era el de la 
Arquitectura 27 • 
Fuidio organizaba con sus alumnos pequeños viajes a ruinas y yacimientos 
arqueológicos próximos a Madrid; con él colaboraría Moya, aportando sus dibujos y 
levantamientos, en alguna publicación(§ 2.2.3.). 
Podemos conjeturar que, desde el fervor por lo clásico y desde el método científico 
del arqueólogo ante la ruina, su influencia aparecerá en los tempranos estudios y restituciones 
que dibujara Moya de los foros de Roma (§ 2.4.1.), estudios éstos que cristalizarían más 
25 
26 
J. VAQUERO, «A la memoria ... », 25 . 
R. AROCA, Presentación a Cuaderno ... , 11. 
27 L. MOYA, «Conferencia ... » [1942], 105. En una conversación de Moya con quien esto escribe se refería a cómo el 
fervor de su profesor por el mundo clásico Je había hecho llegar, desde muy joven, a conocer y tratar a los clásicos con 
absoluta familiaridad. 
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tarde en el conocido dibujo acuarelado Los foros de Roma en tiempo de Constantino. 
La influencia, pues, de este profesor es notable en Moya, alimentando su fundamento 
humanista -clave para el entendimiento de su pensamiento arquitectónico- y, desde éste, su 
dilección por el lenguaje clásico. 
Parece ser el poso de sus enseñanzas -ligando también la vocación para la arquitectura 
con la del humanismo- lo que alumbrara Moya en su lección para el ejercicio de oposición 
a cátedra, cuando recomienda a sus virtuales alumnos -«que aspiran a ser arquitectos»- el 
frecuente trato de los clásicos 28 . 
A lo largo de su carrera (como tendremos ocasión de ver en este trabajo) Moya sabría 
dejar construida, y dibujada, pero también expresamente escrita su creencia cierta en el 
sostén humanista de la profesión de arquitecto, su creencia firme en cómo al pensamiento 
arquitectónico debe acompañar «Una educación general del espíritu, de sentido humanista con 
preferencia» 29 . 
1.1.1. b. El dibujo con Juan Moya 
Si hemos tratado hasta aquí del fundamento que toca a la parte menos material de la 
arquitectura, el fundamento humanista tan tempranamente alumbrado en la formación de 
Moya, es conveniente no dilatar más la referencia a otra -complementaria- influencia que 
fundamentaría un segundo pilar de su formación: la que recibe de su tío Juan Moya. 
Contrariamente a lo que pudiera parecer no es ésta de estricto carácter compositivo o formal 
sino marcadamente constructiva: gran admirador de las cualidades de su tío como «magnífico 
artesano, y hasta obrero, en cualquier oficio de los relacionados con la construcción» 30 se 
interesará desde muy joven por las investigaciones en torno a la construcción de bóvedas 
28 L. MOYA, AP . DOC. 1, (fol.8] . 
29 L. MoY A, Ejercicios ... ( 1935] , 22. Sobre este particular y refiriéndose a estos años de su formación escribiría Moya 
(Intervención en la Sesión de crítica .. . [ 1958], 29-38): «La libertad creadora tenía garantizada su eficacia , pues se apoyaba en 
una formación general clásica y escolástica, en las "Humanidades" todavía vigentes en su integridad, que impregnaban toda 
la Sociedad, incluso en sus estamentos no universitarios. En más o menos grado, todos eran "especialistas en ideas generales", 
según la fórmula de Eugenio d 'Ors, y así sabían poner en su sitio cualquier idea nueva o cualquier nuevo problema que 
surgiese a su paso» . 
30 L. MOYA, Discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, en L. MOYA, La geometría ... 
(1953], 8. Cf Reseña del homenaje a la memoria .. ., 8. 
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tabicadas que Juan Moya estaba emprendiendo durante el período de escasez de hierro de la 
Primera Guerra Mundial 31 . Los epígonos de esta influencia en Luis Moya pertenecen ya 
a la historia de la arquitectura española de este siglo 32 . 
Para preparar los ejercicios de dibujo del ingreso en la Escuela 33 se prepara Moya 
con su tío Juan; en esta práctica dibuj ística, dirigida por la mano experta de Juan Moya, 
tendría la oportunidad de reconocer el sentido constructivo -el peso- del dibujo de arquitec-
tura, en la línea ya expresada por su tío, que Moya evocaría más adelante: 
Toda representación gráfica es dibujo, pero no todo el dibujo es la misma cosa, y 
limitándome a comparar el que practican pintores y escultores, especialmente los 
primeros, con el que el arquitecto tiene que hacer, se advierte una diferencia esencial 
entre aquéllos y éste; y forzosamente, así tiene que ser. ( .. . ) 
El pintor exterioriza su pensamiento en las dos dimensiones, longitud y latitud, y el 
escultor en tres, longitud, latitud y profundidad; pero el arquitecto al llevar a la 
práctica su obra, neces ita de un factor más, y muy importante, cual es el peso, sin 
tener en cuenta el cual su obra no se sostendrá 34 . 
En otras partes de este trabajo remarcamos el peso e intuición constructiva del dibujo 
de Luis Moya; aquí, tratándose del aprendizaje junto a su tío Juan, es oportuno traer como 
ejemplo los dibujos que el joven Moya realizara de unos pabellones construidos por su tío 
Juan en la madrileña Casa de Campo, publicados por Arquitectura española 35 . Se trata de 
unos ejercicios de copia del natural en que Moya refleja meridianamente la razón de ser 
constructiva: descontextualizado en algún caso el modelo arquitectónico o incorporado al 
paisaje en otros, incluyendo o evitando ajenos motivos expresivos, haciendo mayor o menor 
hincapié en lo perceptivo, el vigoroso trazo de Moya sabe explicitar esa cualidad del peso 
del dibujo que verdaderamente lo es de -y no sobre- arquitectura. 
31 En una conversación de Luis Moya con quien esto escribe recordaba la impresión que le produjeron, siendo muy 
joven, algunas construcciones auxiliares, real izadas con el sistema de bóvedas tabicadas por su tío Juan, en las obras de la 
catedral de la Almudena, de las que éste era director. 
32 Luis Moya tendría ocasión de aplicar a mayor escala estos conocimientos durante otro período de escasez de hierro, 
tras la Guerra Civil, llevando al límite el desarrollo de bóvedas tabicadas. 
33 Para el ingreso en la Escuela se debían aprobar tres ejercicios de dibujo: dibujo 1 ineal lavado, dibujo de figura y 
dibujo de ornato. 
34 Corresponde este texto al ejercicio de oposición a cátedra leído por Juan Moya en 1909 , cit. en L. MOYA, 
Ejercicios .. . (1935] , 13. 
35 V. figs. 3-6, p. 109. 
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La relación dibujística entre tío y sobrino, sentada en este período anterior al de 
ingreso en la Escuela, conocerá posteriormente muy disímiles características entre ellos; 
pero, como factor común, la intuición constructiva presidirá siempre los dibujos de ambos 
arquitectos. 
Dejamos, pues, anotadas en el período formativo anterior a su ingreso en la Escuela 
estas dos influencias que conformarán su pensamiento arquitectónico, registradas entrambas 
por medio del dibujo: la humanista, de Fuidio; y la constructiva, de Juan Moya. 
1.1.2. DIBUJO Y APRENDIZAJE EN LA ESCUELA DE ARQUITECTURA DE MADRID 
De esta manera, con su vocación de arquitecto firmemente apoyada en estas dos 
sólidas bases, Moya comienza la carrera (1921) 36 con la personalidad -según reconocieran 
con sorpresa sus compañeros de curso- ya definida 37 • Para mejor comprender el marco en 
que se produce la formación de Moya (con especialidad, en lo que hace al dibujo) hemos de 
apuntar algunas referencias acerca de la Escuela de entonces 38 . 
1.1.2. a. El ambiente formativo de la Escuela 
Estaba la Escuela de entonces constituida por dieciséis profesores numerarios y ocho 
auxiliares , contando con poco más del centenar de alumnos. En estas condiciones alumnos 
y profesores propendían a una natural relación entre sí, conociéndose todos y participando 
cada uno de los trabajos de los demás, estableciéndose (como Moya añorara años después, 
cuando fuera elegido director de la Escuela) una «Convivencia formativa entre profesores y 
alumnos» 39, convivenciaformativa que, vertebrando entre sí las distintas asignaturas, funda-
mentaba la práctica docente y venía a alimentar, por otro lado, la pluralidad ecléctica 
36 Cuando ingresa Moya en la Escuela era su director Vicente Lampérez; a la muerte de éste, en 1923 , accedería (por 
muy breve tiempo) a la dirección de la Escuela su tío Juan Moya. 
37 J. VAQUERO, op. cit., 25. 
38 Conviene recordar, por cuanto afecta a los modelos arquitectónicos del barroco madrileño que tomaba Moya para 
sus dibujos, que ocupaba la Escuela de entonces el viejo caserón de la calle de los Estudios, junto a la catedral de San Isidro. 
39 L. MOYA, Carta abierta ... (1963), 44. 
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reinante en la Escuela 40 . 
El hecho trascendental 41 del donativo Cebrián, que a principios de siglo convierte 
la entonces modesta Biblioteca de la Escuela en una de las más importantes del mundo en 
materia de arquitectura 42 , posibilitó que entre los alumnos fueran apareciendo, paralelamen-
te a los lenguajes historicistas y conviviendo con ellos, nuevas formas arquitectónicas, 
particularmente aquellas que provenían de Centroeuropa 43 . 
Pero nótese bien cómo si, desde la pluralidad ecléctica de la Escuela, se alentaba esta 
receptividad a los principios inspiradores de las nuevas formas se ponía, por otro lado, 
especial atención en procurar el alejamiento de todo formalismo. Así López Otero, entonces 
director de la Escuela, advertía del riesgo de que los alumos pudieran «Zambullirse en lo 
imitativo que tanto han censurado los modernos respecto al historicismo pasado»; en este 
sentido hace valer, por ejemplo, el que los alumnos desdeñaran «Con una especial y clara 
intuición» las formas efímeras que propugnaba Ja Exposición de París de 1925 44 • 
La firme guía de Modesto López Otero, como profesor de proyectos, dejará honda 
impresión en Moya, más allá de sus proyectos de Escuela 45 ; ésta es evidente, desde luego, 
en su proyecto fin de carrera: el mausoleo para Beethoven. Con este proyecto, que le vale 
el premio Aníbal Álvarez 46 , se titula como arquitecto en 1927 47 • 
Convienen al caso algunas anotaciones sobre esta promoción de 1927, conocida como 
40 Sobre el régimen de total libertad por parte del alumno ante el tema de la composición observa Moya (en 1935) cómo 
«este régimen es en real idad el imperante en nuestra Escuela de Arquitectura, donde el alumno ha podido desarrollar toda su 
iniciativa en la composición• (L. MOYA, Ejercicios ... (1935]. 2). 
41 M. LóPEZ OTERO, «La última lección ... •, 2. 
42 M. LóPEZ OTERO, «Pasado ... », 50. 
43 En este sentido Anasagasti hace notar en 1923 cómo, gracias a la excelente Biblioteca que se había conseguido en 
aquellos años, el conocimiento que en la Escuela de Madrid se tenía de la arquitectura alemana y austríaca era muy alto, 
superando incluso al de los franceses; circunstancia ésta que nos habla (por contra a lo que pudiera parecer) de lo cercana que 
estaba la Escuela a la cultura arquitectónica europea del momento (T. ANASAGASTI, Enseñanza ... , 12). 
Por otra parte, el abierto eclecticisnw de la revista Arquitectura y las numerosas conferencias que desde distintas 
posiciones se pronunciaban colaboraban, así mismo, al sostenimiento de este ambiente de franca apertura a las variadas 
tendencias del panorama arquitectónico del momento (L. MOYA, «Breves recuerdos ... • (1984]. 11; véase también M. LóPEZ 
OTERO, «La última lección ... •, 4). 
44 M. LóPEZ OTERO, op. cit., 4. 
45 Podemos conjeturar que la insistencia de Moya en su idea de la arquitectura cortés se nutrió naturalmente en las 
clases de López Otero, en el énfasis que éste hacía en el valor de la discreción en la arquitectura (sensatez y tacto, pero también 
agudeza e ingenio). En algunas conversaciones de Moya con quien esto escribe, recordaba significativas anécdotas habidas en 
las clases de López Otero en torno al valor de lo discreto en la arquitectura. 
46 Se trataba de la primera convocatoria de este premio, fundado por don Manuel Aníbal Álvarez (director de la Escuela 
entre 1918 y 1920) en memoria de su padre, don Aníbal Álvarez (director de la Escuela también, entre 1857 y 1864). 
Este proyecto, de gran calidad dibujística, fue inmediatamente publicado en Arquitectura Española. 
47 Era entonces director de la Escuela Modesto López Otero y secretario, Luis Mosteiro. 
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la «promoción de Luis Moya» 48 • Participa ésta, particularmente, en las dos complementa-
rias tendencias que se cruzaban en la Escuela de entonces: la de la introducción de los 
principios del Movimiento Moderno y la de la línea regeneracionista impulsada por la 
Institución Libre de Enseñanza. 
Respecto a la primera es conocida la anécdota del revuelo que se originó en la Escuela 
cuando llevó Moya el recién publicado Vers une architecture de Le Corbusier 49 . 
En cuanto a la segunda no es tanto de destacar la coincidencia de que la «promoción 
de Luis Moya» corresponda -como el propio Moya señalaba- al «famoso año 27» 50 sino el 
ambiente cultural y docente que propiciaban en aquellos años los profesores próximos a la 
Residencia de Estudiantes. En concreto Luis Moya no será ajeno al método científico 
auspiciado desde la Institución Libre de Enseñanza, en cuya revista Arquitectura española 
publica a partir de 1925 algunos apuntes arquitectónicos del natural y levantamientos bien 
indicativos de esa línea metódica 51 . Por otra parte establecerá Moya en esos años una estre-
cha amistad y colaboración con Moreno Villa, personalidad clave en la Residencia de 
Estudiantes , amigo de Buñuel y Dalí, que le aproximará al ambiente surrealista, circunstancia 
ésta a tener en cuenta para el entendimiento cabal de su obra gráfica. 
1.1.2. b. El plan de 1914 y el debate en torno a la enseñanza de la Arquitectura 
Junto a este ambiente existente en la Escuela de aquellos años es conveniente que, al 
objeto que perseguimos, nos remitamos a su reglamentación: el plan de 1914, que reguló la 
48 La tan precozmente definida personalidad de Moya, junto a su natural afable y a su extraordinaria habilidad en el 
dibujo, propiciaría la rápida admiración de sus compañeros de clase (José Manuel Aizpúrua, Joaquín Vaquero Palacios, Felipe 
López Delgado, Manuel Muñoz Monasterio, Luis Martínez Feduchi. .. entre Jos más conocidos), que llegarán a tener "ªorgullo 
el haber pertencido, en la Escuela de Arquitectura, a la "promoción de Luis Moya" entre comillas» (J . VAQUERO, op. cit., 27) . 
La admiración que Moya despertó entre sus compañeros de promoción queda reflejada en distintos comentarios, desde los que 
hacen referencia a su capacidad portentosa de dibujante ambidextro a los que recuerdan cómo, en 1923, «fue el único estudiante 
capaz de expresarle dudas a Einstein cuando vino a Madrid a Ja Residencia de Estudiantes» (M.A. ALONSO, «En recuerdo ... » , 
24). 
49 El propio Moya comentaba divertido a quien esto escribe, cómo apareció con el libro cuando se estaba ultimando 
una entrega de Proyectos y cuál fue el entusiasmo de su compañero José Manuel Aizpúrua por la nueva arquitectura que, sin 
dudarlo y a pesar de la urgencia de la entrega, redibujó para su proyecto unos alzados completamente «modernos» ... 
¡manteniendo las plantas tradicionales que ya tenía terminadas! 
50 L. MOYA, «Don José Moreno ... » [1987), 31. 
51 Esta revista, que ya en 1922 había convocado un concurso entre alumnos de Ja Escuela, deja patente el interés por 
el dibujo aplicado al estudio de la arquitectura, con especial detalle en Ja popular, según propugna su director don Pablo 
Gutiérrez Moreno. 
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formación académica de Moya. Este plan, que incorporaba a la carrera buen número de 
nuevas enseñanzas técnicas, era de una gran extensión: suponía dos años de Ingreso y seis 
de carrera, divididos estos últimos en dos cursos de Enseñanza preparatoria y cuatro de 
Enseñanza superior 52 • 
Según Vidaurre, este Plan, nacido con las grandes crisis nacionales y europeas, es 
buena muestra de la fe que se había puesto en la ciencia como panacea y es consecuente con 
la conversión de los ingenieros en la nueva oligarquía aristocrática cultural 53 • 
Si es en estos años cuando los principios del Movimiento Moderno surgen como 
oposición a las formas tradicionales, es de señalar cómo estos principios, aun repercutiendo 
naturalmente en la Escuela, pretenden la reforma desde arriba, desde ámbitos profesionales 
(particularmente desde la denominada por Carlos Flores «generación de 1925» 54), no inci-
diendo de forma inmediata en la reforma de la enseñanza de la arquitectura, «esperando que 
al actuar directamente sobre el contexto español, éste al fin exigiese las reformas 
pedagógicas» 55 . 
La reforma desde abajo , la que afecta básicamente a la enseñanza, vendría por una 
vía complementaria: la del Reformismo. En efecto, es en estos momentos cuando se deja 
sentir en la Escuela la incorporación de las primeras promociones de profesores formados 
en torno a las ideas regeneracionistas de la Institución Libre de Enseñanza y la Residencia 
de Estudiantes: Anasagasti, Torres Balbás, Flórez Urdapilleta, López Durán .. . , que procuran 
un nuevo método para la enseñanza, método en el que se ha de anteponer el saber ser al 
saber hacer cosas 56. 
Como primera propuesta formal para la reforma merece citarse la ponencia de 
Anasagasti recogida en su libro Enseñanza de la Arquitectura, publicado en 1923 57 
Considerando que el Plan cuenta con unos programas cargados «de alta ciencia teórica y 
52 Véase, en el ANEXO B, el detalle del plan con un comentario escrito por Moya en sus años de estudiante. 
53 J. VIDAURRE, «Panorama ... ». 58. 
54 Generación constituida por jóvenes arquitectos madrileños, titulados entre 1918 y 1923: García Mercada!. Bergamín, 
Fernández Shaw, Sánchez Arcas, Lacasa, Gutiérrez Soto ... 
55 J. VIDAURRE, op. cit. , 63. 
56 lbíd.' 62. 
57 Esta ponencia fue redactada por Anasagasti en 1918. 
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especulaciones que no encuentran empleo en las funciones ulteriores de la profesión» 58, 
Anasagasti propone una revisión del Plan que suponga drástica reducción de los estudios a 
lo estrictamente indispensable. Atendiendo a una idea de la Arquitectura como disciplina que, 
dentro de su complejidad, no obedece en realidad sino a principios sencillos y elementales, 
plantea un método de enseñanza integral que se afirme en lo específicamente arquitectónico, 
que se libere de esa sobrecarga científica «que será -dice- todo lo elevada y precisa, pero que 
no está tan alta como la intuición constructiva que elevó la cúpula de Brunelleschi ( . .. )» 59 • 
También Flórez Urdapilleta, en un Informe que presenta al Claustro de la Escuela en 
1922, detecta cómo la incorporación de nuevos estudios a la enseñanza de la Arquitectura «Se 
ha hecho de un modo incoherente, sin comprender la relativa importancia de cada una de las 
materias, sin trabazón general, ( . .. )» , con el oscuro propósito de formar profesionales 
especialistas en todos los aspectos de la construcción y pretendidamente capaces, por otro 
lado, para encarar la globalidad del hecho arquitectónico 60• 
1.1.2. c. El dibujo en la «simbiosis espontánea» entre las asignaturas 
Desde su condición de alumno este estado de cosas era detectado igualmente por 
Moya, para quien el sistema, por no estar coordinado -como más tarde se intentaría- en torno 
al eje de Proyectos, presentaba grandes lagunas 61 ; a este respecto, cuando preparara su 
ejercicio de oposición a la cátedra de Dibujo de composición elemental, señalaría: 
( ... ) en nuestra Escuela de Arquitectura, hasta la creación de esta asignatura, se ha 
dejado fuera del campo de la enseñanza el acto de proyectar o crear en puridad. En 
las clases de proyectos se ha puesto al alumno ante problemas concretos de la 
profesión, problemas técnicos, y se ha dejado en la sombra el momento de la creación 
artística. En ello se ha seguido la tendencia romántica y anárquica de la pureza del 
arte, tan del siglo XIX, más en verdad el arquitecto nada entre el agua fría del arte 
y el agua caliente de Ja técnica y es precisamente en esta temperatura nadando contra 
la corriente donde nuestra experiencia alcanza Ja hiperlucidez que tiene mucho de 
58 T. ANASAGASTI, Enseñanza ... • 26. 
59 lbíd . • 27. 
60 A. FLÓREZ, «Notas .. . », 67. 
61 L . MOYA, Comentario a «Sobre un intento ... » [1964], 47 . 
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irracional, que permite las conquistas del arte; solamente en la Teoría del Arte se ha 
tratado de este acto, pero como objeto de Teoría, como examen anatómico a 
posteriori, no como luz que indique al alumno su camino en este misterioso 
momento; ( ... ) 62 . 
Existían, no obstante, mecanismos de autocorrección que venían a producirse de modo 
natural, sólo aplicables en la reducida escala de la Escuela de entonces. Así pues, a la letra 
impresa que propugnaba el Plan se superpuso una organización no escrita, de «modo intuitivo 
y hasta desordenado», como recuerda Moya: 
Entonces había una simbiosis espontánea entre las enseñanzas de cátedra de la 
Historia del Arte y la Historia de la Arquitectura, la Construcción, y los tres cursos 
de dibujo: «Cachos», detalles (con modelado) y conjuntos. Con ello los alumnos 
adquiríamos un sentido vivo de la Historia, que así venía a ser nuestro verdadero 
fondo humanístico . Claro que para ello contaba mucho la personalidad de los 
profesores: don Vicente Lampérez, don Antonio Flórez, don Carlos Gato, don Juan 
Moya, don Manuel Zabala, y sucediendo a éste, don Teodoro de Anasagasti 63 . 
La primordial práctica del dibujo era el vínculo natural de esa simbiosis espontánea; 
así, en el registro del dibujo de Moya podemos ver reflejada esta simbiosis entre las distintas 
asignaturas: no sólo en cómo las disciplinas gráficas se veían apoyadas por las teóricas , 
también -mediante el instrumento del dibujo- en cómo las teóricas se relacionaban entre sí. 
Mucho se podría decir acerca de los dibujos realizados por Moya en la Escuela; pero, por 
meridianamente significativos de cómo el dibujo cohesiona -en esa simbiosis- las distintas 
asignaturas, señalaremos aquí los apuntes que tomara de las lecciones de varias asignaturas: 
construcción, historia del arte, teoría general e historia de la arquitectura .. . 
En estos apuntes el lenguaje del dibujo adquiere un fundamental protagonismo, que 
nos lleva a insistir en cómo en su etapa de formación había conocido Moya una práctica del 
62 
63 
V. AP. DOC. I, [fol.2]. En otra parte, y a este respecto, señalaría Moya: 
«( . . . ) la enseñanza que yo había recibido empezaba con el curso de «Proyectos de detalles», precedente de la «Com-
posición Elemental»; estos «detalles• eran piezas pequeñas de arquitectura y mobiliario, aisladas de la arquitectura 
total en que habían de insertarse en unos casos, y en otros, del paisaje natural o jardín del que debían formar parte. 
De los primeros pueden servir de ejemplo los proyectos de altares y vidrieras para una iglesia no definida, porque 
una iglesia existente obligaría mucho a los alumnos ( ... ); de los segundos son ejemplos los temas de fuentes, bancos 
y pabellones en un jardín, determinado o no, como en el primer caso» (L. MOYA, «La experiencia ... » [1984]. 6). 
L. MOYA, Comentario a «Sobre .. . » . .. [1964]. 46-47. 
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dibujo que presidía la enseñanza y cosía coherentemente las distintas asignaturas; en aquella 
enseñanza se reconocía netamente el fundamento formativo del dibujo: «la única manera de 
entender la arquitectura, la propia o la ajena, es dibujándola» 64 • 
Particular interés revisten los apuntes que Moya tomara (con propiedad podríamos 
decir que dibujara) de la asignatura de Construcción arquitectónica Il, que conocemos al 
haberse conservado perfectamente, formando un cuaderno 65 . Corresponden éstos a las 
lecciones impartidas, en el curso 1924-25, por el arriba mencionado catedrático Carlos Gato 
Soldevilla; éste, imprimiendo a la asignatura el sentido histórico que había aprendido de su 
maestro Aparici, contribuye claramente a esa simbiosis: a lo largo de estos apuntes , 
asombrosamente dibujados por el joven Moya, se muestra cómo la construcción se imbrica 
con la historia de la Arquitectura, con la composición, con el diseño de estructuras, con la 
geometría descriptiva y el dibujo ... incluso, desde la identificación que va a establecer Gato 
entre construcción y forma, con el propio proyecto arquitectónico. 
De esta manera puede comprenderse cómo la estricta división por asignaturas 
establecida en la programación oficial venía a corregirse fluidamente desde la docencia de 
cada materia. Observamos en este sentido cómo estos apuntes, procurando esa enseñanza 
integral, ese saber ser arquitecto, no posibilitan tanto una estricta capacitación en técnica 
constructiva, a la altura de la época, cómo una formación globalmente arquitectónica. 
Abundan así estos apuntes de construcción en momentos en que distintas disciplinas 
concurren sin solución de continuidad al estudio del hecho arquitectónico. Cabe citar como 
ejemplo de esta simbiosis, a caballo entre la construcción y la geometría descriptiva, la 
pormenorizada descripción de los distintos tipos de bóvedas y sus composiciones. Muy 
elocuente al respecto es el episodio en que se trata de las bóvedas góticas francesas y anglo-
normandas; esta explicación, trasunto en lo fundamental de la de Viollet-le-Duc (y es 
interesante cotejar también el paralelismo entre los dibujos), describe cómo ambos tipos de 
bóvedas, que se proyectan en planta según un mismo trazado, tienen una génesis distinta: a 
partir de la bóveda por arista, las primeras; de la bóveda vaída, y por ende de la cúpula, las 
64 F. CHUECA, La arquitectura ... , 38. 
65 Este cuaderno, que hemos encontrado formando parte del LEGADO a la ETSAM, ha sido publicado en facsímil por 
ésta, en edición de quien esto escribe (L. MOYA, Cuaderno .. . (1993)). 
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segundas. En su argumentación, fundamentalmente dibujística, conceptos relativos a la 
construcción, a la historia de la arquitectura y a la geometría descriptiva vienen a fundirse 
en un continuo arquitectónico que soslaya limpiamente las taxonomías entre asignaturas. 
Esta imbricación dibujística entre construcción e historia, en la que lo constructivo 
se propone como medio y a la vez como substancia de la arquitectura, va a marcar 
significativamente el pensamiento de Moya. El enfoque que hace Gato de esta asignatura -en 
realidad, un curso de Historia de la construcción- conviene al vínculo que muy pronto Moya 
establecerá entre construcción y forma 66 , muy particularmente en lo que respecta a los 
sistemas abovedados. Podemos conjeturar que la condición del sistema abovedado que 
revelan estos dibujos, la de ser determinante de la forma arquitectónica al tener prioridad el 
problema de estabilidad frente al de resistencia de materiales, se adecúa perfectamente al 
pensamiento de Moya. 
Al hacer referencia a la parte gráfica de estos apuntes hay que señalar cómo el dibujo 
desempeñaba un papel central en esta asignatura. Carlos Gato 67 era un magnifico dibujante; 
sus clases de construcción estaban firmemente apoyadas en el dibujo: tras breves palabras de 
introducción, Gato comenzaba a dibujar sus lecciones en la pizarra 68. De estos dibujos en 
tiza, que juzgamos a partir de su trasunto al lápiz de la mano de Moya, es fácil deducir su 
calidad y capacidad docente. 
A la vista del peso de estos dibujos de construcción podemos, desde nuestra 
perspectiva, columbrar estos primeros pasos de Luis Moya en el aprendizaje de la cons-
trucción arquitectónica a la luz de sus realizaciones posteriores. Es difícil adentrarse en el 
amable y pequeño tratado de bóvedas que estos apuntes conllevan sin perder de vista los 
dibujos de bóvedas posteriores, los sorprendentes logros de Luis Moya en torno a la cons-
trucción de bóvedas tabicadas, la talla imponente que alcanzaría como constructor. 
66 Gato era de formación próxima a los principios de Viollet-le-Duc, contemplando la arquitectura desde una marcada 
racionalidad constructiva; su entendimiento de la forma arquitectónica como natural devenir del proceso constructivo va a 
quedar patente en estos dibujos de Moya. (Cf J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «El cuaderno ... », 23). 
67 Hijo del conocido pintor Nicolás Gato de Lema. 
68 Esta información me ha sido fac il itada por don Víctor d ' Ors. 
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1.1.2. d. El dibujo en los viajes de estudio 
No es ajena a este ambiente cultural la política de viajes de estudios que , en el 
periodo formativo de Moya, se llevaba a cabo en la Escuela. En efecto, cuando Moya 
comenzó la carrera se acababa de retomar, frente a la línea más turística de los inmediatos 
cursos anteriores, la antigua práctica de que el profesor con un grupo de alumnos pasara una 
temporada en un lugar estudiando exhaustivamente un monumento, cuyos análisis gráficos 
y levantamientos eran objeto de una posterior exposición en la Escuela 69 . 
Este nuevo enfoque, de encuentro inmediato con la realidad, se ajustaba más a la 
propuesta de la línea regeneracionista (la denominada «intuitiva» de la Institución Libre de 
Enseñanza) y, en concreto, con lo que propugnara Torres Balbás: 
( . . . ) hay que sacar la enseñanza de la historia de la cátedra, quitándole su aspecto 
exclusivamente verbal y erudito , complementándola con el estudio gráfico y directo 
de los monumentos. Todas las explicaciones teóricas sobre el barroco madrileño, por 
ejemplo, dadas aun delante de los edificios que lo representan, no adquirirían su 
máximo valor docente hasta que los alumnos no hayan levantado la planta de un 
monumento de ese estilo, dibujado una puerta, un perfil, un pináculo, un detalle 
cualquiera de él 70. 
A esta finalidad de aprehensión de lo arquitectónico a través del dibujo colaboraban 
activamente estos viajes de estudios; la devoción con que Moya se entregaba en ellos al 
dibujo, consciente ya de cómo esa «afición a ver y analizar buena arquitectura» 71 constituía 
base segura para su formación como arquitecto, sería recordada admirativamente por sus 
compañeros de promoción; de hecho, conocemos testimonios en este sentido, como éste de 
López Delgado que -por ilustrativo- merece la pena transcribir: 
Y o recuerdo haber visto a Luis Moya, en viaje de estudios y contando sólo veinte 
años de edad, salir por la puerta de un hotel provinciano, provisto de block y caja de 
acuarela a las once de la noche y en plenas fiestas de Carnaval, cuando todos 
69 
«La exposición de trabajos .. . », 17. Algunos de esos trabajos son publicados en Arquitectura Espmio/a. 
70 L. TORRES BALBÁS , «La enseñanza .. .>>, 40. La importancia que Torres Balbás da al estudio de la arquitectura popular 
a través del dibujo queda también reflejada en su comentario al cuaderno de apuntes de viaje realizado por García Mercada! 
y Rivas Eulate («Glosas a un álbum ... », 338 y ss.). 
71 L. MOYA, «Arquitectos» [1925], 126. 
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salíamos armados con bolsas de confetti y paquetes de serpentinas. Sus acuarelas 
nocturnas, todavía húmedas de sombra y azul de Prusia constituían, a la mañana 
siguiente, una nueva admiración que añadir( .. . ) 72 . 
Pero esta línea formativa del dibujo enlaza ya con el aprendizaje paralelo a la Escuela 
que tratamos a continuación. 
1.1.3. EL DIBUJO EN EL APRENDIZAJE OFICIOSO PARALELO A LA ENSEÑANZA EN LA 
ESCUELA DE ARQUITECTURA 
La formación gráfico-arquitectónica de Moya no se limitó, desde luego, al ámbito 
estricto de la Escuela. Hemos tratado más arriba de las críticas al modelo reglamentado de 
enseñanza que proponía el plan de 1914 (el «Cuño universitario napoleónico» denunciado por 
Moya 73), que sentaba el aprendizaje por asignaturas. Para Moya la formación del arquitecto 
ha de ser integral, como expresamente señalaría años después, cuando se hizo cargo de la 
dirección de la Escuela: 
El arquitecto hace edificios completos y verdaderos, de un modo orgánico, desde el 
primer croquis hasta la colocación en obra del último tubo fluorescente. Por no 
aprender este modo de trabajar en la Escuela, ha sido necesario aprenderlo fuera; 
antes, de un modo oficioso, conocido por los compañeros del alumno y por los 
profesores; ahora, debido al enorme aumento del número de alumnos , de un modo 
incontrolado y, a veces, vicioso 74 • 
Pero el acto creador, que tanto requerirá el estudio de Moya a lo largo de su carrera, 
exige, además de los conocimientos necesarios -pero insuficientes- que proporciona la 
Escuela, un impulso personal y vital; para Moya esto es objeto de una especialísima atención, 
que supo vigilar así en sus años de formación como más tarde -respecto de sus alumnos- en 
su etapa docente 75 • 
72 F. LóPEZ DELGADO, «Arquitectos .. . », 29. 
73 L. MOYA, Carta abierta ... (1963], 44. 
74 lbíd. 
75 Véase cómo usaba del método de la mayéutica para alumbrar en sus alumnos ese impulso personal creador (§ 1.3.3). 
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Pero advierte cómo no ha de confundirse la búsqueda de ese impulso personal con una 
exaltación romántica de la personalidad: 
Se trata al contrario de una «formación» de Ja personalidad, de un desarrollo de la 
misma, al modo como concebían este concepto Giner y Cossío. Labor ésta larga y 
delicada, que sale fuera de un curso de una Escuela de Arquitectura. ( ... ) Sólo una 
organización personal de lecturas, viajes, amistades, conversaciones, puede contribuir 
a esta formación, que en definitiva es un conocimiento de sí mismo 76• 
Su aprendizaje extraescolar de la arquitectura conoció dos intensas experiencias en 
las que el instrumento del dibujo tiene especial relevancia: la enseñanza oficiosa con Pedro 
Muguruza y -en el marco de ese plan personal- la larga dedicación a la práctica del dibujo 
de copia del natural y análisis de monumentos. 
1.1.3. a. El aprendizaje con Pedro Muguruza 
Según hemos visto anteriormente, a pesar de las criticadas deficiencias reglamentadas 
por el Plan de 1914, el sistema de enseñanza en la Escuela disponía aún de resortes que 
hacían razonablemente eficaz la docencia. A la simbiosis espontánea entre las asignaturas 
(§ 1.1.2 . c) venía a complementar, por otro lado, tal y como recordara Moya, un «Sistema 
de equilibrio entre la enseñanza oficial -de irremediable cuño napoleónico- y el verdadero 
aprendizaje realizado fuera , pero no a espaldas del profesorado de la Escuela» 77 . Es 
oportuno al caso transcribir estas palabras de Moya: 
La experiencia como estudiante me había enseñado que el procedimiento que 
seguíamos casi todos los alumnos era eficaz, aunque no fuera muy conforme con lo 
que se supone debe ser la enseñanza normal realizada en su totalidad en la Escuela, 
pues después de las horas de clase nos dedicábamos a trabajar con algún arquitecto . 
Con este sistema teníamos dos maestros a la vez; en mi caso, fueron verdaderos 
Maestros: D. Modesto López Otero en la Escuela y D. Pedro Muguruza en su 
Estudio . Del primero recibía lecciones magistrales desde lo alto ( .. . ) . Con D. Pedro 
76 V. AP. DOC. 1, [fol. 19) . 
77 L. MOYA , Carta abierta . .. [1963), 44. 
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convivía a Ja manera antigua, presenciando los avatares de la creación de un proyecto 
y de su puesta en obra, así como la relación del arquitecto con su cliente y el 
constructor ( . .. ) 78 . 
Así pues, en tanto que la tecnicista enseñanza oficial tan sólo facilitaba la adquisición 
de conocimientos teóricos, tendiendo a la formación del arquitecto «por generación espontá-
nea ( . .. ) lanzándole a la profesión sin tener idea de ella» 79 , no se rompía definitivamente 
con el antiguo procedimiento de aprendizaje al lado de un maestro, procedimiento que para 
Moya se había mostrado como más eficaz a lo largo de la historia 80. 
Moya era un decidido partidario del sistema que él mismo había conocido con 
Muguruza: el sistema de equilibrio entre la enseñanza oficial y la enseñanza oficiosa («la 
escuela suplementada con el contacto directo con el duro material y los problemas reales», 
enunciaría -citando a Lethaby- en la memoria docente de su oposición a cátedra) 81 • 
No obstante, advierte Moya -con las propias palabras de su maestro- de un peligro 
que encierra esta práctica del alumno en el estudio de un arquitecto: «el inconveniente del 
trabajo en oficinas es la absorción de las personalidades de los discípulos» 82 ; en consecuen-
cia, preservando el que se pueda afirmar y revelar la personalidad del alumno, entiende que 
la conveniencia del método del trabajo en común (ya se trate del trabajo en un estudio, ya 
de un ejercicio escolar) ha de limitarse por la acción de una dirección inteligente 83 . 
Esta dirección inteligente pareció encontrarla el joven Moya en el estudio de 
Muguruza, en cuya experiencia podemos observar cómo consolida su personalidad y aun 
revela ciertos aspectos de la misma. 
En este sentido es interesante notar cómo Moya cita una reflexión de su maestro 
78 
79 
L. MOYA, «La experiencia ... » [1984]. 5. 
L. MOYA, «Conferencia .. . » [1942]. 109. 
80 Ibíd. Moya, no obstante, distingue cómo el sistema ant iguo resultaba adecuado en aquel pretérito en que «el maestro 
podía enseñar todo lo necesario para la profes ión, en tanto que ahora la mult iplicidad de saberes que impone ésta requiere 
muchos profesores capaces de impartirlos». Y añade: «Lo que debe caracterizar a la Escuela es el equilibrio y la integración 
entre las variadas enseñanzas, de tal modo que se forma una sola entidad didáctica, que sustituye a lo que antes era un solo 
maestro• (L. MOYA , «La experiencia ... » [1984]. 7). 
81 V. AP. DOC. I, [fol. 21]. En su etapa de director de la Escuela, y aun antes, supo defender Moya este sistema en 
que el alumno colaborara con un arquitecto en un proyecto real (§ 1.3.2. c) . 
82 P. MUGURUZA, cit. en L. MOYA, AP. DOC. I, [fol. 21]. 
83 V. AP. DOC. I, [fol. 2 1]. 
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acerca del trabajo dirigido por el arquitecto, que refleja precisamente su propio aprendizaje 
con Muguruza: «No sólo formar al arquitecto, sino encontrar una organización que eduque 
al arquitecto y realice la selección, formación y educación de todas las personas que han de 
estar bajo su dirección» 84 • 
En cuanto a la afirmación de la personalidad de Moya frente a la de su maestro es 
notable el hecho de que el breve escarceo moderno de Moya coincidiera con sus años de 
aprendizaje con el clasicista Muguruza, según explica: «( . .. ) en tiempos de la monarquía, 
como ayudante de Muguruza, hacía arquitectura clásica. Pero a la vez, cuando me presentaba 
a un concurso, la hacía racionalista ( ... )» 85 . 
Por otra parte es notable el divergente entendimiento de la realidad constructiva entre 
maestro y discípulo; Moya, como señala Capitel, no puede considerar la construcción, a 
diferencia de Muguruza, como campo auxiliar de la arquitectura, sino como categoría 
esencial de la misma 86. 
Por lo que se refiere a la revelación de algunos aspectos de la personalidad de Moya, 
es notable el hecho de que con Muguruza abrazara Moya el estudio de la nueva técnica del 
hormigón armado, que -a la sazón- no se estudiaba en la Escuela, técnica que tanto 
interesaría a Moya y en la que llegó a ser muy pronto especialista 87 • 
Cabría, al respecto, traer aquí también las consideraciones de Moya sobre este sistema 
de enseñanza, que parecen remitirse a su propia experiencia: 
84 
El discípulo veía actuar al maestro, junto al cual iba asimilando, sin violencia alguna, 
los nuevos problemas que se le presentaban. Manejaba nuevos materiales, nuevas 
cosas que el maestro desconocía, porque el progreso iba introduciendo nuevos 
métodos 88 . 
P. MUGURUZA, cit. en L. MOYA, AP. DOC. I, [fol. 20). 
85 L. MOYA, «De una entrevista ... » (1987), 41. En la nota autobiográfica que transcribimos en AP. DOC. 15, en los 
años que corresponden al período de formación con Muguruza, se refiere Moya a la «polémica neoclasicismo-racionalismo». 
Sobre la práctica moderna de Moya, hasta recibir la influencia clasicista de los Nuevos Ministerios, véase § 1.2.3. 
86 A. CAPtTEL, La arquitectura .. ., 39. 
87 
88 
Sobre su temprana publicación acerca de las vigas Vierendel véase§ 2.7.2. b. 
L. MOYA, «Conferencia .. ·" [1942), 109. 
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En cuanto al aprendizaje estrictamente dibujístico con Muguruza, baste recordar la 
extraordinaria, y reconocida , calidad de éste como dibujante . Si en algún aspecto gráfico 
pudiéramos encontrar cierta tradición entre el dibujo de Muguruza y el de su discípulo Moya, 
nos interesa aquí destacar más bien la común utilización del método de dibujo para el 
desentrañamiento de la arquitectura: los numerosos apuntes del natural de Muguruza, sus 
levantamientos arquitectónicos -expuestos en láminas de cuidadosa factura, sus vistas acuare-
ladas ... nos remiten ciertamente a los distintos usos instrumentales del dibujo de arquitectura 
en Moya, que abordamos en la segunda parte de este trabajo 89. 
Enlazando con la conocida práctica -y destreza- de Muguruza en el dibujo de copia 
del natural de monumentos arquitectónicos (práctica que Moya, en la etapa de aprendizaje 
a su lado, tuvo la oportunidad de asimilar en lo formal y en lo metódico), nos ocuparemos 
en el epígrafe que sigue de la amplia dedicación de Moya, en aquellos años de formación, 
a este uso del dibujo de arquitectura. 
1.1.3. b. Los dibujos extraescolares 
El dibujo era connatural al estudiante de Arquitectura de aquellos años 90 . Su 
práctica era continua, y normal que aun fuera de las horas de clase los alumnos se dedicaran 
a copiar detalles arquitectónicos, personas, objetos, animales ... Pero , en el caso de Moya, 
este sentido propedéutico de la práctica del dibujo es aplicado con especial intensidad y 
consciencia en el aprendizaje de la arquitectura 9 1. En la segunda parte de este trabajo 
tendremos ocasión de encontrar en estos dibujos extraescolares (en las tres categorías de 
copia, interpretación y convención 92) un amplio y muy vario uso disciplinar de este 
instrumento. 
Este sentido del dibujo de arquitectura es el que va a prop1c1ar, por ejemplo, la 
89 Es curioso notar cómo el entonces raro uso de los fotomontajes, parece conocerlo Moya (más tarde también lo 
emplearía) y quizá practicarlo en el estudio de Muguruza. 
90 F. CHUECA, op. cit. , 38 . 
91 Cf F. LóPEZ DELGADO , op. cit. , 29. 
92 Copia, interpretación y convención, como señala Moya, son las tres categorías que distingue Passepont en su Estudio 
de los Ornamentos (L. MOYA, Ejercicios ... (1935), 24). 
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enorme producción de dibujos de estudiante, recogidos en buen número de cuadernos de 
bolsillo; dibujos fundamentalmente de copia de monumentos y conjuntos, en los que puede 
decirse que se ha ido formando su pensamiento arquitectónico y a cuyo poso se remite en los 
últimos años de vida cuando, haciendo repaso de su larga trayectoria de profesor de 
proyectos, escribe: «( ... ) Todo ello queda en la memoria consciente y subconsciente, como 
un tesoro de sabidurías, más que de conocimientos; del depósito de la memoria los saca el 
artista sin saberlo o a sabiendas, ( ... )» 93 • 
Desde la conexión mano-cerebro, que tanto interesa a Moya (§ 1.2.1. a), podemos 
entender este valor educativo del dibujo; valor formativo -a través de la repetición manual 
de las formas arquitectónicas existentes- que va construyendo ese fondo de sabidurías 94 . 
Las construcciones que copia -asimila- el que aprende arquitectura, nutren -según 
Moya- la fuente de temas que -sistematizada por la propia personalidad e incorporada la 
visión crítica- sentará las bases para la futura ideación arquitectónica 95 . 
En este sentido el dibujo es para Moya la insustituible herramienta para la educación 
estética, toda vez que ésta se produce al reparar en la obra bien hecha. Es conveniente notar 
al respecto cómo en aquellos mismos años de formación, en que se empleaba Moya en este 
uso del dibujo de monumentos, era ya plenamente consciente de cómo la aptitud para la 
profesión de arquitecto se adquiere por «la afición a ver y analizar buena arquitectura» 96 . 
Si observamos las vistas y dibujos de monumentos -siempre del natural- que realiza 
en estos años podremos encontrar, junto a otros aspectos expresivos, ese instrumento de 
análisis constructivo -instrumento que nutriría el instinto de constructor de Moya-; en 
definitiva, en ellos encontramos el peso que ha de tener el verdadero dibujo de arquitec-
93 L. MOYA, «La experiencia ... » [1984], 6. 
94 Esta transmisión del conocimiento arquitectónico a través del dibujo nos refiere necesariamente a su idea de la 
tradición, tratada en § 1.2.2. 
95 Véase la referencia que hace Moya a Atkinson y Bagenal en L. MOYA, Ejercicios ... [1935], 22; sobre la «riqueza 
de conocimiento más la visión crítica» como elementos del acto creador, v. además AP. DOC . 1, [fol. 6]. 
96 L. MOYA, «Arquitectos» [1925], 126. Posteriormente, en su ejercicio de oposición a cátedra, insistiría en este 
particular, citando a Atkinson y Bagenal: «La educación del gusto es posible por la contemplación familiar de obras de primer 
orden» (L. MOYA, Ejercicios .. . [1935], 22). Este mismo sentido propedéutico del dibujo es el que llevará más tarde a la 
docencia, cuando espera de sus alumnos, como mejor base para su formación, «que con frecuentes viajes por nuestro país hayan 
aprendido a conocerlo y amarlo, a sentir sus necesidades, su variedad admirable, y hayan aspirado a comprenderlo» (v. AP. 
DOC. l , [fol.8]). 
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tura 97 , huyendo de toda propensión al pintoresquismo 98 . 
Estos dibujos constructivos constituían, pues, un complemento y natural prolongación 
de las lecciones de construcción, historia, composición .. . que paralelamente recibía en la 
Escuela. Es significativo a este respecto notar cómo junto a su proyecto fin de carrera publica 
en Arquitectura Española el excelente trabajo de levantamiento de la Capilla de Nuestra 
Señora de la Portería en Ávila (§ 2.2.2. a.) , trabajo que se ha llegado a considerar como la 
más cabal investigación sobre este monumento de Ribera 99 y que vendría también a 
culminar ese otro aprendizaje paralelo. 
97 L. MOYA, Ejercicios ... (1935), 24. Por lo que hace al peso en el dibujo de arquitectura véase la cita a Juan Moya 
en ibíd., 13. 
98 lbíd. 
99 A. RODRÍGUEZ G. DE CEBA LLOS, «Francisco Borromini. .. » , 33. 
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1.2. DIBUJO Y PENSAMIENTO EN MOYA 
Abrazado en el capítulo anterior el aprendizaje gráfico-arquitectónico en Moya, nos 
ocuparemos en éste del tronco que vertebra la práctica del dibujo en torno a su pensamiento 
arquitectónico. Trataremos así en esta parte, hilvanados con el hilo del dibujo, de aspectos 
clave en la personalidad de Moya. 
Abordaremos en primer lugar el engranaje dibujo-pensamiento en el acto creador, 
para después desarrollarlo en una secuencia que, a nuestro modo de ver, estructura el pensar 
arquitectónico de Moya: el sentido de la tradición, el lenguaje clásico de la arquitectura y, 
en fin, la busca del orden y la geometría. 
Como trataremos de probar, todos estos aspectos forman en la tupida textura del 
pensamiento de Moya un sistema coherente, en el que la práctica del dibujo ocupa un lugar 
a remarcar. 
1.2.1. PENSAMIENTO Y ACCIÓN 
La reflexión que hace Moya en torno al dibujo en su interacción con el pensar la 
arquitectura -reflexión ésta que prolongaría a lo largo de su carrera como arquitecto- es tema 
que trataremos en este epígrafe . 
Acerca de esta relación entre pensamiento y dibujo -entre pensamiento y acción- es 
oportuno traer aquí, por significativa, su última felicitación navideña, la de 1989, acaso su 
postrer dibujo. En ella , siempre al hilo del pensamiento agustiniano, introduce un texto 
acerca del momento creador: «Attendunt homines mirabilem fabricam et mirantur consilium 
fabricantis. Stupent quod vident et amant quod non vident. Quis est qui potest videre 
consilium ?» 100 ; desde esta cita de San Agustín hace Moya una erudita reflexión en torno al 
término latino consilium según las tres acepciones que de él había encontrado: en primer 
lugar, como voluntad e idea del artista o creador; en segundo lugar, como designio de los 
dioses; en tercer lugar, como azar. Maravillándose de estos tres distintos y contradictorios 
IOO «Miran los hombres las admirables construcc iones y se maravillan de l consejo de sus creadores. Se 
sorprenden de lo que ven y aman lo que no ve n. ¿Quién es el que puede ver ese consejo?» (S. AGUSTÍN, In Joannis 
Evangelium Tractatus , I, 9); v . tig . 303 , p. 315. 
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significados hacía -pocos días antes de morir- un comentario a quien esto escribe en el que 
enlazaba el consilium con el momento creador y, reafirmando la mecánica manual del dibujo 
como generatriz del pensamiento, recordó al respecto la pregunta que muy similarmente 
plantearan Machado, Picasso 101 y Alain: «¿Cómo sé lo que quiero hacer hasta que lo estoy 
haciendo?» 102 . 
El entendimiento que hace Moya del acto creador a partir de la propia realización de 
la obra, la idea posibilitada desde los sentidos 103 , nos propone así la práctica de su dibujo 
como engranaje de su pensamiento arquitectónico y elucidario, acaso, de su obra. 
Estas tres acepciones de la voz consilium, remarcadas por Moya, las podemos 
encontrar imbricadas en los conceptos de trabajo manual , cerebral y mental que destaca 
Moya en la creación artística. Para Moya dos hechos se corresponden dialécticamente en 
ésta: «la visión total intuitiva de la obra que se trata de hacer, y la modificación de esa visión 
por la acción de los elementos fortuitos que se van presentando a lo largo del trabajo» 104 . 
Acerca de esa visión total intuitiva trataremos más adelante de su correspondencia con 
ese registro de formas y sabidurías que -según Moya- constituye el inconsciente colectivo, 
y de su relación con las ideas platónicas; pero nos interesa destacar aquí, por lo que hace a 
la práctica directa del dibujo, el aspecto aleatorio del acto creador. 
1.2.1. a. Mano y cerebro 
En otra parte de este trabajo (§ 1.2.2) tratamos de la labor de introspección en el 
inconsciente, donde se registra la memoria de las formas previamente experimentadas 
-dibujadas-, que ha de llevarse a cabo en el momento creador; adentrándose Moya en la 
101 Cita Moya a este respecto las frases de Picasso «Yo no busco, encuentro» (L. MOYA, Consideraciones ... 
[1991], 110) y «Un cuadro no se piensa y se decide de antemano. Mientras se está haciendo, va cambiando según 
cambian los pensamientos de uno» (L. MOYA, Consideraciones . .. , 190). 
102 L. MOYA, «Alrededor de ... » [1 988], 60. 
103 lbíd. 
104 L. MOYA, Consideraciones ... ( 1991], 225 . 
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mecánica del mismo explica: 
( ... ) puede suceder que la imagen traída a la mente por la memoria sea tan inesperada 
como para tener el carácter de una revelación que cambie el desarrollo del proceso 
creador; el cual sigue siendo lógico, aun cuando haya asimilado una forma 
imprevista, de tal modo que lo fortuito es normal en el desarrollo del trabajo mental 
del artista 105 • 
En este sentido la mano 106 y, en nuestro caso, la práctica directa del dibujo, tiene 
una intervención cierta en la creación: «El diálogo entre la mente y la mano, y las 
extensiones de ésta, -explica Moya- es el camino que termina en la obra de arte» 107 • En 
este sentido cita Moya la conocida frase de Miró: «Cuando me coloco delante de un lienzo 
no sé nunca lo que voy a hacer, y yo soy el primer sorprendido con lo que sale» 108; y en 
este sentido, también, cabe citar a Focillon, quien en su Elogio de la mano escribe: «La 
mano es acción: coge, crea y, a veces, diríase que piensa» 109• 
Moya se detiene a explicar este funcionamiento de la mano en el procedimiento de 
la ideación: 
Regida normalmente por la parte de materia cerebral que actúa s igu iendo de cerca a 
la mente, también obra sin intervención de ésta en movimientos involuntarios 
provocados tanto por el sistema nervioso central como por el sistema neurovegetativo. 
( ... ). La mano realiza movimientos espontáneos como residuos de hábitos adquiridos 
en anteriores movimientos que fueron regidos por la mente a través del cerebro. Al 
brotar estos movimientos espontáneos en momentos de cansancio o de abandono de 
la actividad consciente, se producen esos rasgos que sorprenden al propio autor y le 
ofrecen soluciones imprevistas 110 
105 lbíd., 224. 
106 A traves de la mano , por otra parte, «el hombre toma contacto con la dureza del pensamiento» (H. 
FOCILLON, «Elogio de la mano», 71). Cf la conocida frase de Mies van der Rohe: «Mis pensamientos dirigen mi 
mano y mi mano demuestra si mi pensamiento es correcto» (cit. en Werner BLASER, Mies van der Rohe, Barcelona, 
Gustavo Gili , 1977, p. 15). 
1º7 L. MOYA, op. cit., 225. 
108 lbíd., 223. 
I09 H. FOCILLON, op. cit., 71. 
llO L. MOYA, op. cit., 226. 
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Particular interés reviste el comentario que, acerca de esto, hace Moya en torno a 
unas ideas de Alvar Aalto: 
Como el verdadero filósofo procede, según explica él mismo en su artículo «El huevo 
de Pez y el Salmón», haciendo obrar libremente a su intuición sobre una suma de 
conocimientos dados, que en el caso suyo -el caso del arquitecto- es el conjunto de 
exigencias sociales, humanas , técnicas, económicas, psicológicas, ritmo interno de 
cada grupo y de cada individuo, y tantas otras con las que el arquitecto ha de actuar 
en su labor creadora. Tan grande es su número y su complicación que él renuncia a 
resolver el problema de una manera racional. No se puede convertir este conjunto de 
exigencias en un sistema de ecuaciones cuya solución fuera el proyecto. Entonces, 
Alvar Aalto deja de pensar en el problema, se abstrae, y dibuja «guiado por el 
instinto» hasta que nace de repente la idea principal , en la cual de modo sorprendente 
se reúnen los datos -a veces contradictorios- y se colocan en armonía 111 • 
Ese dibujar guiado por el instinto , que remarca Moya, reconoce que la acción gráfica 
interviene de lleno en la formación del pensamiento arquitectónico. «La imaginación -señala 
Moya- es una máquina que no funciona en el vacío. Necesita chocar con la realidad para 
hacer algo» 112 ; este procedimiento que encuentra en Aalto conecta, por otra parte, con la 
idea de tradición -con el avance «muy poco a poco» 113-, con la evitación de ese vacío. Así 
señala: 
Quizá ahora preguntaría algún arquitecto de la época romántica cuál es la utilidad de 
ese elemento intermedio [la tradición], pues teniendo programa y artista ya basta para 
hacer un proyecto. El cómo se haga es cosa del artista en libertad. A esto se puede 
responder que no hay ni ha habido jamás tal libertad artística, porque la imaginación 
humana tiene una capacidad limitada, y sin saberlo ni quererlo, el que fantasea 
libremente fuera de los precedentes importantes , copia inconscientemente cualquier 
insignificancia 114 • 
111 L. MOYA, «Alvar Aalto ... ». Añade aquí Moya cómo este método recuerda al de nuestros místicos. 
Del texto de Aalto transcribimos estas líneas: 
«El inmenso número de exigencias y problemas parciales forma una barrera tras la cual la idea básica 
arquitectónica emerge muy difícilmente. En esa situación, aunque no de modo consciente, hago lo siguiente: olvido 
durante un tiempo el conjunto de los problemas hasta que todas las exigencias diversas. y la atmósfera que las 
envuelve se sumerjan en mi subconsciente. Entonces paso por una fase semejante al proceso del arte abstracto. 
Dibujo guiado solamente por el instinto; no hago síntesis arquitectónicas, sino, a veces, algo parecido a 
composiciones infantiles, y, de este modo , sobre una base abstracta, gradualmente, va tomando forma la idea 
principal, un tipo de sustancia general, a través de la cual es posible armonizar los múltiples problemas parciales en 
conflicto» (A. AALTO, «La trucha .. ·'» 23). 
112 L. MOYA, Comentarios de un arquitecto ... [1 953], 15. 
113 lbíd. , 16. 
114 Ibíd., 15. Enlaza esta idea con la conocida tesis de que «el genio se manifiesta en las limitaciones». 
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1.2.1. b. Representación y expresión gráficas 
Reconocida la correspondencia mutua entre pensamiento arquitectónico y dibujo, 
conviene insistir, por notable, en la importancia que otorga Moya a éste como determinante 
del proyecto de arquitectura, no ya como representación del mismo sino como cauce natural 
de su desarrollo. Si el proyecto necesita del dibujo como medio de expresión, dice Moya, 
«es indudable que existe una influencia del dibujo sobre el proyecto, tanto como del proyecto 
sobre el dibujo» 115• En este sentido abunda en la relación dialéctica que se establece entre 
uno y otro, semejante en todo a la existente entre pensamiento y lenguaje 116 • Reconoce en 
el dibujo ese valor verbal que ayuda a acotar y definir el concepto;· remitiéndose a él 
recuerda el sabido «toda cosa bien concebida se enuncia claramente» 117 • 
Respecto a los dos aspectos que cabe considerar en el dibujo, el expresivo o artístico 
y el meramente representativo, señala Moya cómo (y esta cuestión de actitud la encontramos 
en su obra) éstos no se excluyen entre sí 118 : 
( . .. )pretendemos acabar con las representaciones dibujíst icas que no tengan otro valor 
que éste de ser representativas de algo ajeno al propio dibujo. Pretendemos que 
tengan un valor en sí, sin que este valor sea resultado de un añadido o un pegote que 
confunda o complique la limpia representación de un objeto o de un hecho, científico, 
histórico, etc. El valor artístico de este modesto dibujo representativo debe residir en 
la actitud del dibujante ante el hecho u objeto representado 119 . 
Este aspecto es recogido por Moya en la memona docente de su oposición a la 
cátedra de Dibujo de composición elemental: 
Ya que se trata de la educación del alumno para la composición, es indudable la 
importancia que en ella ha de tener el modo de expresión, cuya claridad, precisión 
115 V. AP. DOC. 1, [fol. 21). 
116 lbíd. Se refiere aquí Moya a la tesis de Unamuno de que el lenguaje es el espíritu de un pueblo y el creador 
de sus ideas. Cf. también E. LLEDÓ, «Lenguaje y memoria.,, 238 y ss. 
117 lbíd., [fol. 23). 
118 V. AP. DOC. III, [fol. 1). Señala aquí Moya cómo la distinción entre el dibujante artista y el realizador 
práctico, obedece a la división de actividades consecuencia de la «enorme expansión del campo de conocimientos 
ocurrida en los últimos siglos»; de hecho seíiala cómo en otras épocas, por ejemplo en el Renacimiento, no tendría 
sentido esta distinción: «( ... ) el dibujo que se aplicase por una misma persona a tan varias representaciones tenía 
forzosamente un valor en sí, artístico además del representativo, valor dado por la actitud dominante en el dibujante .. . 
119 lbíd., [fol. 3). 
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y verdad deben ser reflejo de las mismas cualidades en la composición, pero al 
mismo tiempo pueden ejercer en ésta una saludable influencia recíproca 120 . 
1.2.2. EL SENTIDO DE LA TRADICIÓN 
Convendría dejar sentado, como cuestión previa, cuál es el entendimiento que hace 
Moya de la tradición; y esto por cuanto en ocasiones se ha querido encontrar su pensamiento 
arquitectónico un punto nostálgico del pasado y academicista, cuando no claramente 
reaccionario 121 ; sin embargo, a nuestro entender, la relectura que hace Moya de la historia 
es muy otra y se fundamenta en un entendimiento de la tradición no como repertorio de 
formas pretéritas sino, más bien, como transmisión y camino: «Sólo la tradición -afirma- es 
un camino por el que se avanza,, 122 . 
Para Moya la tradición es el instrumento que, al permitir nutrirnos de las experiencias 
habidas anteriormente, nos evita tropiezos y garantiza un verdadero progreso; de esta 
manera, desde la tradición, cada generación puede mejorar las soluciones heredadas de la 
anterior y, no perdiendo el tiempo por desconocer soluciones que ya vienen avaladas por la 
historia, se llegan a hacer en cada etapa «Obras verdaderamente originales» 123 . En este 
sentido esgrime la frase de Bouffon: «El genio es una larga paciencia» 124 . 
Cabe, a este objeto, transcribir una recensión que hace sobre unas ideas de Aalto : 
En una de sus conferencias, en Madrid, nos explicó cómo el tiempo y la paciencia 
conducen a la verdadera creación. Dijo aproximadamente esto: «Dado un problema, 
y conocida su solución convencional, se suprime algún pequeño defecto de ésta, o se 
120 L. MOYA, Ejercicios ... [1935], 14. 
121 C. SAMBRICIO, «Arquitectura», 67 . 
122 L. MOYA, «La arquitectura cortés» (1946], 186. Véase en este escrito la correspondencia entre tradición 
y cortesía. 
123 lbíd. Este entendimiento de la originalidad se remite al d'orsiano «lo que no es tradición es plagio»; como 
ejemplo, valga una inequívoca aplicación que de esta frase hace Moya a Goya y Villanueva: «frase tan comprobada 
al ver las obras de los autores españoles más libres y revolucionarios» (L. MOYA, Ejercicios ... (1935], 3) . Es 
significativo el entendimiento que hace Eugenio d'Ors de la arquitectura cortés de Moya: paralelándola con la 
expresión l'amour counois la fundamenta en la dinámica del diálogo; ¿qué significa «l'amour courtois» -se pregunta-, 
aquél en que el amante y su dama se entresirven, mejor que se entreposeen? (E. d'ORS, «Luis Moya ... ») . 
En su memoria docente para la oposición a cátedra cita Moya, insistiendo en este aspecto , a Atkinson y 
Bagenal: «Un arquitecto que ignora lo que se ha hecho en el pasado corre el peligro de gastar su tiempo resolviendo 
problemas que ya están resueltos» (L. MOYA, ibíd., 22). 
124 L. MOYA, Ej ercicios .. . [1935], 3. 
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introduce alguna pequeña mejora, y el resultado es completamente original». Esta es, 
otra vez, la tradición, método que consiste en recibir un legado de conocimientos, de 
sentimientos y de modos de hacer, y hacerlo propio introduciendo en él las 
variaciones convenientes a las nuevas necesidades y a las nuevas técnicas. También 
de nuevo descubrimos que esto no tiene ninguna relación con nuestro habitual sistema 
de saltar de una cosa a su opuesta siguiendo la moda del momento 125 
El caso de Aalto sirve a Moya para aplicar el concepto de tradición a otros campos 
del diseño. Así contrapone en un paralelo dibujístico -de clara intención retórica, casi 
sarcástica- 126 los distintos caminos seguidos por la artesanía en Finlandia («la tradición 
finlandesa en Alvar Aalto») y en España («en lo que vino a parar la tradición española»): 
mientras que en aquélla la industria ha ido asimilando la artesanía, de tal modo que el diseño 
de hoy en día no se ha desarraigado de la tradición heredada, en el caso de España, por el 
contrario, se ha roto la verdadera tradición precisamente por repetir motivos tradicionales 
sin incorporarse a la moderna industria 127 . 
Es interesante notar este sentido de la tradición en otro explícito dibujo 128 en que 
muestra Moya la evolución desde la invención de Alberti para San Andrés de Mantua hasta 
las iglesias jesuíticas de la Contrarreforma: 
125 
126 
La Tradición sigue aquí un camino tan firme , que sin violencia y poco a poco va 
modificando el prototipo de Alberti, de un idealismo neo-platónico , hasta llegar al 
tipo perfecto de Iglesia para pred icación y representación. ( ... )en nada se parecen el 
principio y el fin de Ja evolución. Tanto se diferencia el Partenón de la Cúpula de San 
Pedro, como San Andrés de Mantua de Viersehnheiligen en Franconia 129. 
L. MOYA, «Alvar Aalto. ·· " (1960] . 
V. fig. 90, p. 165. 
127 lbíd. «Entre nosotros, en cambio, -señala Moya comentando el dibujo- se han seguido repitiendo los viejos 
tipos, pero peor hechos por olvido o descuido de los pequefios detalles de ensambles, perfiles, etc., y sobrecargados, 
en cambio, de tallas y adornos. Hemos perdido una tradición no sólo buena, sino extraordinaria ; la del mobiliario 
ligero y transportable, incluso plegable, vigente en la corte de Felipe II y en las anteriores, tradición impuesta por 
su nomadismo. La consecuencia es lógica: el espaiiol prefiere hoy una silla "knoll" a una silla de artesanía». 
Sobre la tradición nómada de las cortes espaiiolas , a consecuencia de la Reconquista, y de su repercusión 
en la arquitectura, véase L. MOYA, Madrid, escenario ... (1 952]; aquí, refiriéndose a lo suntuoso de las artes 
mobiliares por oposición a lo modesto de los caserones madri leiios que las cobijaban, escribe : «Este lujo era de 
bienes muebles, como el de los jefes nómadas del desierto, pero en grande, como un resto del nomadismo de la 
Reconquista y de sus Cortes trashumantes» (p. 11). Sobre este particular remarcado por Moya insiste Julián GÁLLEGO 
en su artículo «El Madrid de los Austrias .. . ». 
128 V. fig . 410, p. 397. 
129 L. MOYA, Comentarios . .. (1 953]. 21; v. AP. DOC. VII. 
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La tradición, así entendida -lejos de los academicismos- lleva en sí el germen de la 
renovación 130; refiriéndose Moya a las nuevas condiciones que , en nuestros días, pueden 
presentar determinados proyectos arquitectónicos señala: 
Los datos que hemos de manejar son tan nuevos que si trabajamos seriamente sobre 
ellos, y esta seriedad es la tradición, nos vemos arrastrados a resultados tan 
sorprendentes que nuestra lucha puede llegar a ser contra la originalidad y el 
sensacionalismo excesivo de estos resultados 131 . 
Esta seriedad de la tradición se ajusta así, explícitamente, al intento de un método de 
ideación, al intento de la verdadera creación; nada que ver, pues, con una mirada 
retrospectiva, ni con la nostalgia de unas formas pretéritas: 
No entendemos que la Tradición sea, por consiguiente, una copia o repetición de 
cosas viejas, sino transmisión de un tesoro de experiencias y sabiduría, que hemos 
de usar enriqueciéndolo y, en consecuencia, cambiándolo según las experiencias y 
técnica de hoy 132 • 
1.2.2. a. La tradición construida 
En este sentido cobra una especial importancia la construcción, como instrumento de 
la tradición 133 . El orden y dignidad que impone la buena construcción evita las falsas 
originalidades y los pintoresquismos 134 . 
Pero, además, la tradición de la construcción conlleva un complejo sistema de 
significantes simbólicos -heredados lentamente a lo largo del tiempo- que va nutriendo el gran 
registro del inconsciente colectivo. Según hemos visto más arriba, para Moya la verdadera 
creación del artista -que innova desde la tradición- produce una aportación individual a ese 
130 La tradición como fuerza viva que conlleva una necesaria evolución. 
131 L. MOYA, «Tradicionalistas ... » (1950], 324. 
132 L. MOYA, Comentarios de un arquitecto ... (1953], 15. 
133 Más adelante (§ 1.2.4) trataremos de la imbricación tradición-lenguaje clásico. 
134 L. MOYA, Bóvedas tabicadas (1947], 8. 
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registro, a esa memoria colectiva; la tradición constituye la sólida base para la creación, pero 
el hecho creador -aun apoyándose en ella- corresponde a la individualidad del artista. 
Este sentido de la tradición en la construcción es el que, por otra parte, encontramos 
en los muchos dibujos de copia de monumentos realizados por Moya en sus años de 
formación, práctica de la que él mismo explicita su valor como registro -aun inconsciente-
de experiencias que fundamenten la base del acto creador 135 • 
En otras partes de este trabajo nos referimos al sentido constructivo de los dibujos de 
Moya, ya sean de copia de monumentos, ya de fantasía, ya de mera ilustración de textos .. . 
Pero esta intuición constructiva en el dibujo la vamos a encontrar precisa y 
tempranamente reflejada en los dibujos de su etapa de formación: enlazando con el peso del 
dibujo de arquitectura, antes citado, estos dibujos de construcción nos elucidan no pocos 
aspectos del pensamiento arquitectónico de Moya. No es extraño a ellos el vínculo que Moya 
llegaría pronto a establecer entre construcción y forma: ya en sus tiempos de estudiante el 
joven Moya cifra muy claramente la aptitud para ser arquitecto en ese instinto de constructor, 
en la percepción refleja de la precisa adecuación entre construcción y forma, «en saber 
apreciar sin cálculo ni razonamiento, si cada parte de una construcción tiene o no condiciones 
para resistir la carga que soporta» 136; apreciación ésta mucho más próxima al orden estable 
y constructivo de la arquitectura que al estrictamente resistente y técnico 137 • 
En efecto, como explica Capitel, la construcción no constituye para Moya un «Campo 
auxiliar, sino un problema específico de arquitectura», de manera que la correspondencia 
entre construcción y forma supera la simple adecuación técnica y llega a fundamentar el todo 
arquitectónico 138 . Establece en este sentido la distinción entre construcción y técnica, 
135 L. MOYA, «La experiencia ... » [1984], 6. 
136 L. MOYA, «Arquitectos» (1925], 126. 
137 En una tertulia organizada por la revista Proyecto en el café Niza de Pamplona el 11 de mayo de 1984, Luis 
Moya recordaba al respecto una visita que realizó cuando era estudiante al entonces en construcción edificio del 
Círculo de Bellas Artes : «( .. . ) las grandes vigas de la parte del teatro, con luces enormes, apoyaban cada una en un 
par de pilares -dos pilares en cada lado que estaban separados un par de metros- y en vista de eso, el apoyo de la 
viga gigantesca -era de una altura de 1' 50 m, triangulada, pesadísima- apoyaba en una vigueta de doble T: ¡por las 
buenas! Como no tenía más que un par de metros de luz escasos, pues no necesitaba más. Ahora, el efecto de 
aquello, antes de cubrirlo de escayola, era verdaderamente repugnante y, sin embargo, estaba bien» (L. MOYA et 
al., «Sobre la arquitectura», 40). 
138 A. CAPITEL, op. cit .• 39. 
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negando a ésta lo que a aquélla exige, esto es , la capacidad de formalizar espacio arqui-
tectónico. Moya no considera la técnica sino como aplicación a la arquitectura de los ajenos 
medios ingenieriles, desde una posición subordinada, de tal manera que cuando éstos son 
utilizados como principio , se llega a subvertir la esencia misma de lo arquitectónico 139. 
La ostentación de la técnica por la técnica que encuentra Moya, por ejemplo, en las grandes 
estaciones del XIX le hace remitirse a aquella d 'orsiana pedantería de las máquinas: 
La gracia y la cortés elegancia con que la cúpula de San Pedro cubre s in aparente 
esfuerzo el inmenso vacío, se recuerda con nostalgia cuando se ven expresados a lo 
vivo los sudorosos esfuerzos con que estas armaduras metálicas o de hormigón 
armado se sostienen en el aire 140 . 
Este entendimiento de lo constructivo, que en cierta forma abona la distancia entre 
Moya y el Movimiento Moderno, es determinante en su pensamiento: el binomio construc-
ción-forma, como unidad simbólica significante , viene desde la tradición heredada a asimi-
larse en lo subconsciente y sienta la base vitrubiana de la arquitectura 141 . 
Desde estas premisas es fácil aventurar que el interés de Luis Moya por las bóvedas 
parece abrigarse en este principio de identificación entre forma arquitectónica y construcción, 
principio que los sistemas abovedados exigen prioritariamente, al estilo romano. 
1.2.3. EL LENGUAJE CLÁSICO DE LA ARQUITECTURA 
Si acabamos de tratar de la conjunción construcción-forma en el pensamiento de 
Moya, fundamentalmente a través de las arquitecturas abovedadas, observemos no obstante 
cómo la arquitectura adintelada , dentro del lenguaje clásico utilizado por Moya, nos va 
revelar la contradicción: para él, por ejemplo, la arquitectura griega es el divorcio entre 
forma y construcción, así escribe «( . . . ) casi nada en este estilo adintelado es justificable 
139 lbíd. , 40. 
140 L. M OYA, «La arquitectura cortés» [1946], 188 . 
141 A este respecto véase L. MOYA, El código expresivo ... [ 197 1]. 
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racionalmente, ni como construcción ni como utilidad» 142 ; así, a la vocación constructiva 
de Luis Moya se va a superponer esta otra vocación abstracta, mostrándonos la complejidad 
de su figura, según nota Capitel: 
Es el Moya que podemos llamar romano, tentado a dejarse llevar por el entendimien-
to inherente a la identificación entre construcción y arquitectura. Pero, simul-
táneamente, estará siempre presente el Moya griego, que entiende la arquitectura 
como un orden mental, tectónico y sintáctico, en el que la construcción cumple el 
papel de medio congruente, pero doblegado a tal orden 143 . 
Esta naturaleza geminada del pensamiento arquitectónico de Luis Moya, naturaleza 
ya apuntada más arriba al tratar de la doble base de su vocación (§ 1.1.1) y que tan 
claramente se puede apreciar en su obra arquitectónica, queda también reflejada en sus 
permanentes objetos de investigación. Si su interés por lo constructivo, por la realidad física 
de la arquitectura, ocupa buena parte de sus escritos, a destacar su magnífico tratado Bóvedas 
tabicadas ( § 2. 7. 1), su perenne atención a esa otra realidad abstracta urde el contrapunto en 
sus muchos estudios en torno a la geometría de la arquitectura griega, que contempla como 
sistema de proporciones cuando escribe -citando a San Agustín-: «( . .. ) los números no sólo 
aparecen en las cosas, sino que las crean» 144 . 
Como San Agustín, tan presente en su pensamiento, Moya se sitúa en un punto de 
inflexión; al igual que él -dice Moneo- «( ... ) Moya oscila entre el más exacerbado realismo 
y el idealismo más desaforado, intentando, en un ambicioso e imposible propósito, el 
conciliar ambos en su arquitectura» 145 . 
Si nos inclinamos ahora más hacia la faceta humanista de Moya que hacia la 
constructiva, tratada más arriba, podremos dar en cuál es su entendimiento y uso del lenguaje 
clásico en la arquitectura. 
Acerca de este entendimiento de lo clásico en Moya conviene notar (por cuanto en 
142 L. MOYA, «Sobre el sentido ... » (1978], 11. Véase también el comentario que hace a la construcción del 
Partenón en L. MOYA et al., «Sobre la arquitectura», 40. 
143 A. CAPITEL, op. cit.' 41. 
144 L. MOYA, «Tradic ionalistas , ... » [1950], 323 . 
145 J.R. MONEO, Prólogo a La arquitectura ... , 10. 
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ocasiones se ha propendido a malinterpretar -desde nuestro punto de vista- esta opción clásica 
como un mero compromiso político 146) que ya antes de la Guerra Civil se interesa Moya por 
el lenguaje y código semántico de las arquitecturas del clasicismo 147 ; así en 1935 se refiere 
a éstas como aquéllas «cuyas leyes sean sentidas todavía en nuestro interior de un modo 
inconsciente» y continúa: «No constituyen ahora estos estilos un anacronismo, sino que se han 
incorporado recientemente a la arquitectura moderna, aunque interpretados como piden "el 
carácter, personalidad, gusto y estilo de la época" ( ... )» 148 . 
Vemos aquí también que no es el fervor historicista el que mueve a Moya, sino, más 
bien, la propuesta de un método: «lo clásico, ( ... ), no está en poner o no columnas, sino en 
el concepto de equilibrio del hombre ante la vida» 149 . Para Moya, en efecto, lo clásico no 
es sólo una morfología, ni un método de trazado y composición, ni un procedimiento 
constructivo: su razón de ser es la de un lenguaje, lenguaje en el que «el catálogo de formas 
es como el diccionario, y las reglas son la sintaxis» 150. 
Interesa transcribir aquí un texto de Moya muy elocuente de cuál es este sentido de 
lo clásico como lenguaje: 
La historia de la formación de este lenguaje es la clave para descubrir sus significa-
dos, pues siguiendo esta historia en contra de la marcha del tiempo. o sea partiendo 
de lo conocido en tiempos históricos para llegar a sus orígenes prehistóricos, se 
descubre una sucesión muy coherente de relaciones recíprocas entre significados y 
146 Sambricio, por ejemplo, considera a Moya -junto a Víctor d'Ors- como teórico de la «arquitectura fascista» 
(C. SAMBRICIO, «Arquitectura», 67) . Sin embargo Moya se1iala: «NO puede verse en mi arquitectura un símbolo del 
régimen franquista o de su ideología. La "ideología" que puede encontrarse en mi obra es la que implantó lndalecio 
Prieto, como ya he comentado muchas veces, con el edificio de los Nuevos Ministerios en Madrid, concebido por 
él en 1932 y encargado a Secundino Zuazo con la idea de que fuese para la República lo que El Escorial había sido 
para la Monarquía . Prieto quería que se pareciese a El Escorial, pero "en grande", superándolo en tamaño. Así 
programó el estilo escurialense como el estilo a seguir : él fue el que nos marcó el camino a todos, y a mí, que estaba 
relacionado profesionalmente, aunque de modo indirecto, con la oficina redactora y ejecutora del proyecto» (L. 
MOYA, «De una entrevista ... " (1987). 39) . (Acerca del paralelo entre los Nuevos Ministerios y El Escorial véase 
§ 2.3.1; v. figs. 94 y 95, p. 171). 
147 
«Yo ya llevaba -señala Moya- tiempo antes de la guerra haciendo cosas de ese tipo [arquitectura clasicista]. 
Me presenté, por ejemplo, con un compai'iero ( .. . ), a un concurso para un Instituto de Segunda Enseñanza en 
Cartagena, el año 1934: nos dieron un "revolcón" colosal porque habíamos presentado una propuesta neoclásica. 
Estábamos siguiendo la línea de los Nuevos Ministerios de Zuazo. Después, como además íbamos muchos en este 
sentido, el régimen [franquista/ no tuvo que hacer nada sino dejarnos hacer . . .>> (L. MOYA, «De una entrevista .. . » 
[1 987), 40). 
148 L. MOYA, Ejercicios ... [ 1935). 5. Se refiere, concretamente, a los edificios clásicos entonces recién 
levantados en Inglaterra y Estados Unidos, Escandinavia, Alemania, Italia y aun España. V. AP. DOC. VI. 
149 L. MOYA, «La Universidad Laboral ... » (1955). 46. 
150 L. MOYA, «Sobre el sentido .. . » (1 978], 15 . 
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formas que los expresan; estas últimas se van acercando poco a poco al lenguaje 
clásico, codificado en dos géneros: el dórico griego clásico y el helenístico-romano , 
tanto el antiguo como el renacentista. 
El origen prehistórico está en las primeras experiencias arquitectónicas: el 
Menhir, el Dolmen, la Caverna. ( ... ) . Todas ellas, ( ... ),dejaron una huella duradera 
en la conciencia de los individuos y de los pueblos . 
Sin embargo, con el paso del tiempo las huellas de estas experiencias 
primeras se pierden para las conciencias, se sumerjen en las subconsciencias de cada 
uno , y finalmente se almacenan en el inconsciente colectivo, donde constituyen parte 
del tesoro de los arquetipos de la humanidad, según Jung; ( ... ) 
En resumen, dentro de la cultura de Occidente el lenguaje clásico expresa 
contenidos inconscientes de la mente colectiva y subconsciente de la mente individual. 
Unos y otros son «inefables»; no los puede comunicar la palabra hablada o escrita. 
El valor del lenguaje clásico consiste en haber sabido formar una expresión clara, 
ordenada y comprensible de estos contenidos que están en el fondo de las mentes; en 
el «hondón del alma», ( ... ) 151. 
Esta concepción del ideal clásico, imbricado en la tradición, es ampliamente tratada 
por Moya, incluso dibujísticamente 152 . Sus reflexiones. escritas y dibujadas, sobre el 
carácter simbólico de determinados elementos desarrollados por la cultura clásica (la 
columna, la cúpula, la puerta . .. ) no quedan sólo como valiosa aportación teórica sino que las 
podemos encontrar aplicadas en su propia arquitectura -y esto abriría otra vía de estudio-. 
1.2.3. a. La sátira del pastiche 
En su artículo «Tradicionalistas, funcionali stas y otros», uno de los que constituyen 
mejor exponente de su pensamiento arquitectónico frente al Movimiento Moderno, hace 
Moya un directo y programático encabezamiento: 
Puesto que ahora los arquitectos se dividen en dos grupos, los que hacen arquitectura 
que llaman funcional y los que hacen arquitectura que llaman tradicional, y ambos 
grupos cuentan con excelente propaganda, nosotros necesitamos defender la que no 
pertenece a ninguno de esos grupos ni es una mezcla de ambas tendencias, sino una 
cosa distinta 153 . 
151 lbíd .• 16. 
152 V. lám. V. l y fig. 114, p. 194. 
153 L. MOYA, «Tradicionalistas, . . . » [1 950], 261. 
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Esta voluntad militante no es tan sólo empleada por Moya verbalmente: también 
esgrime el dibujo como poderosa arma, uso éste que no será solamente aquí empleado. In-
cluye así un curioso dibujo 154 que con clara intención satírica, propagandística diríamos, 
realiza como caricatura de esa arquitectura tradicional. Corresponde éste a un ideal proyecto 
de pastiche, descrito en planta, sección y perspectiva exterior en el que se enfatiza el abuso 
de un formalismo y eclecticismo vacuos, en clara contradicción con la utilitas del edificio. 
No duda en glosar el dibujo, en cierto sentido humorístico, con una pormenorizada leyenda 
que explicita, frente a los «humos» que despiden las ventanas de la cocina en semisótano, el 
abigarramiento de un estilo en parte Monterrey y en parte montañés , con una torre cual la 
del campanario del monasterio de El Parral que se remata con un chapitel de El Escorial, con 
rejas sevillanas tipo Casa de Pilatos y escalera interior a lo «Ópera de París con barandilla 
de Santa Cruz de Toledo». Apoya el dibujo, en fin, en este pie: 
Versión de estilo hispanocastizo de una composición «pompier»: Como todos hemos 
cometido algo así en algún momento de nuestra carrera, prefiero inventar esto como 
resumen de muchas cosas realmente construidas. Con el croquis basta para explicar 
lo que tantas veces hemos visto y algunas veces hecho. El complemento es el jardín 
inglés con su césped, aunque la casa esté en lo más duro de nuestra meseta. 
Este dibujo es claro reflejo de la posición de Moya frente a los historicismos y 
academicismos. La arquitectura de Moya, frente a lo que algunos pudieran creer 155, quiere 
situarse en las antípodas de este pastiche. Su recurso al lenguaje clásico es un elaborado 
discurso significante que adosa a su arquitectura, pero ésta se mantiene per se . Como hemos 
indicado, para Moya lo clásico no está en poner columnas, y esto queda claro cuando en los 
últimos años de su ejercicio profesional prescinde por completo del alfabeto clásico sin 
corregir un ápice -antes confirmando- el sentido clásico de la arquitectura, abundando en esa 
búsqueda del equilibrio del hombre a partir de contenidos menos epidérmicos (proporciones 
numéricas y trazados geométricos, verdad de Ja construcción, contenidos simbólicos del 
154 v . fig . 366, p. 370. 
155 Gutiérrez Soto, por ejemplo, sentencia que Moya «tiene demasiadas maletas cargadas de cultura para 
proyectar, y de esta carga se resienten sus proyectos, que le impiden ver claro» (en L. MOYA, «La Universidad 
Laboral...» (1955], 47). 
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inconsciente colectivo .. . ) 
En este trabajo nos referimos recurrentemente al sentido de la tradición en Moya. No 
es éste, desde luego, el que se ciñe a retomar elementos del catálogo de la historia y que 
satiriza Moya en este dibujo 156 , sino el que se fundamenta en la transmisión de conoci-
mientos, el que, aprovechando el esfuerzo y memoria de generaciones es capaz de 
instrumentar nuevas respuestas a los problemas del futuro; es una tradición que mira sin duda 
al futuro, y cuenta con el pasado 157 • La denuncia que propone este dibujo es un argumento 
gráfico concluyente para esa defensa de la arquitectura que no es ni tradicionalista ni 
funcionalista, sino «Una cosa distinta» que tuvo Moya también la oportunidad de defender en 
sus construcciones. 
Llegados a este punto es conveniente incidir, como corolario -a partir del equilibrio 
del lenguaje clásico entre la abstracción y el organicismo-, en otro aspecto que interesa a 
Moya: cómo -según él-el lenguaje clásico de la arquitectura, posterior a la Grecia dórica , 
constituye un «exorcismo contra el desorden de lo natural y los avatares de la vida» 158; pero 
esto nos introduce ya en el epígrafe siguiente. 
1.2.4. LA GEOMETRÍA PERENNE 
El estudio del soporte geométrico comporta un aspecto básico del pensamiento gráfico 
de Moya. Más adelante (§ 2.6) trataremos de las aplicaciones de los análisis y trazados 
geométricos llevadas a cabo por Moya sobre distintos espacios estéticos; allí veremos con qué 
constancia se servía de estos recursos en su propio quehacer como arquitecto y como 
dibujante y aun cómo usaba de esos dibujos analíticos para desentrañar distintos tipos de 
obras arquitectónicas o pictóricas existentes. 
156 Como apunta Rodríguez Llera, Moya satiriza con semejante dibujo «este "vicio e incompetencia" del 
tradicionalismo de los veinte, estilo al que él bautiza como "hispanocastizo", ( ... )» (R. RODRÍGUEZ LLERA, 
«Herrerianismo ... » 174-175. 
157 Véase§ 2 .7.3. a. 
158 L. MOYA, «Sobre el sentido ... » [1978]. 18. 
71 
CUERPO TEÓRICO DEL DIBUJO DE ARQUITECTURA EN MOYA 
Empero, es conveniente que aquí aportemos algunos aspectos de su reflexión teórica 
sobre este soporte geométrico de la actividad creadora y analítica 159• 
1.2.4. a. El anhelo de seguridad 
Es conveniente notar cómo, aunque Moya reconozca ciertas justificaciones materiales 
de los trazados reguladores 160, entiende que su fundamental razón de ser no es otra que 
la de la busca de la belleza en tanto que busca de la seguridad, esto es, un valor totémico 
«de necesidad de orden contra el universo incoherente y el destino incomprensible» 161 , la 
necesidad humana de satisfacer un íntimo anhelo de defensa y orden 162 : 
De un modo inconsciente se busca ante todo la seguridad ( ... ) y unida a ella la belleza 
como propiedad de una divinidad en que se confía para obtener esa seguridad; la cual 
está en la «geometría perenne» y en la expresión numérica de ésta. En ella reside lo 
objetivo, lo verdaderamente independiente de la intimidad subjetiva y siempre 
insegura del artista 163 . 
Con cierto interés antropológico 164 se interesa Moya por el hecho de que los 
pueblos primitivos, movidos más por esa busca de seguridad que de belleza, opten por las 
formas regulares (círculo, cuadrado, pentágono .. . ) empleadas en Ja magia, como «imágenes 
seguras y constantes, aptas para exorcizar Ja variedad imprevisible de la naturaleza y de la 
vida» 165 • 
En este sentido, Moya establece una proporción inversa entre esta.busca de seguridad 
159 Véase al respecto el capítulo «La matemática como guía de la creación artística» en L. MOYA, 
Consideraciones .. . [1991], 197-221. 
160 Por ejemplo, la simplificación del trazado en un replanteo de obra. 
161 V. AP. DOC. l, [fol. 13]. 
162 lbíd., [fol. 16]. 
163 L. MOYA, Consideraciones ... [1991], 201. Cf L. MOYA, «Notas sobre las proporciones ... » [1978], 40. 
Respecto a la idea de que «todo se reduce a geometría», fundamentalmente en lo que tiene de aplicación a la 
enseñanza, véase el comentario que hace Moya a J. Bourgoin en L. MOYA, Ejercicios .. . [1935], 27. 
164 Moya, adentrándose en la génesis de esta tendencia hacia la geometría se remite -citando a Le Corbusier-
a la resonancia que estos ritmos producen, por fatalidad orgánica, en el hombre (v. AP. DOC. I, [fol. 16]). 
165 L. MOYA, Consideraciones ... [1991], 201. 
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a través de la geometría y la religiosidad profunda de cada cultura: 
No son «mandalas» las ordenaciones de los santuarios y acrópolis de la Grecia clásica, 
expresiones de religiosidad seria, pero se acercan al «mandala» los trazados y los 
edificios de la época helenística y del Imperio romano, tiempos de decadencia religio-
sa. La ciudad gótica y su catedral se alejan del «mandala», pero en el Renacimiento 
y el Manierismo se vuelve a él; el proyecto de Bramante para San Pedro de Roma y 
la Villa Rotonda de Palladio son ejemplos máximos del empleo del «mandala» en 
Occidente, y coinciden con una época de conflictos religiosos . En la época barroca, 
la brillante exteriorización de lo rel igioso se aparta de dicha forma mágica, ( ... ). El 
racionalismo del siglo XVIII pierde la Rel igión y vuelve a las figuras mágicas; los 
edificios que proponen Boullée, Ledoux y Durand, durante el final de ese siglo y el 
principio del siguiente, son puros «mandalas» 166 
Por otra parte, y subsidiariamente, otorga también Moya a los trazados reguladores 
un fin educativo 167 ; entiende que la sustancia de la enseñanza de la composición es la 
precitada «necesidad de orden anhelada en todo tiempo» 168 . 
A este respecto , y por lo más arriba indicado sobre la intención de orden del lenguaje 
clásico, considera Moya cómo para la formación del arquitecto es muy conveniente «el 
estudio de las leyes de molduración griegas y romanas, y de las leyes de proporción, sea 
mediante el módulo , o mediante trazados geométricos reguladores» 169 ; llega, a mayor 
abundamiento, a hacer mención a la -por él tan estudiada dibujísticamente 170- rotulación 
romana clásica, cuyo conocimiento considera de gran interés para el arquitecto «incluso por 
su valor formativo y educativo» 171. 
La asistencia del soporte geométrico -la limpieza de dicción que comporta- supone 
166 Ibíd. , 201. 
167 Este aspecto queda recogido en§ 1.3.3. a, y en AP. DOC. l. [fol. 13]. Se remite aquí Moya a las teorías 
de Pestalozzi sobre la manera de infundir a los niiios Ja teoría de Ja forma; concretamente, Ja relación de las formas 
con el cuadrado. Por otro lado, en la memoria docente de su oposición a cátedra, seiiala: «( .. . ) el ejemplo de 
Bougoin nos afirma en Ja idea de reducir en Jo posible a la composición de elementos geométricos esta enseñanza. 
Y, por contraposición, también nos induce a la necesidad de educar en el alumno el sentido plástico para crear en 
él un órgano, único, capaz de discernir en última instancia entre lo bueno y lo malo de la frondosa selva de todas 
las formas geométricas o naturales existentes» (L. MOYA, Ejercicios ... [1935]. 9). 
168 L. MOYA, Ejercicios... [1935]. 4. 
169 lbíd. , 10. Se refiere aquí Moya a la arqui tectura clásica como modelo de interpretación pero no de copia 
servil, destacando sus «tan acertadas» interpretaciones modernas en los países escandinavos. 
170 v. fig. 350, p. 361. 
171 V. AP. DOC. III, (fo l. 8]. 
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desde luego un valor formativo; a este respecto Moya -citando a Umbdenstock- se refiere al 
hecho de que todo aquello que esté bien concebido ha de enunciarse claramente 172• En este 
sentido el orden geométrico, que previene frente a lo arbitrario, es necesario («el orden es 
una obligación» según Le Corbusier -recuerda Moya- 173) pero no suficiente para la crea-
ción. 
Así, llegados a este punto, es conveniente dejar sentado un aspecto prev10, de 
particular interés: cómo Moya, continuo usuario de los trazados reguladores en sus proyectos 
de arquitectura y aun en sus composiciones dibujísticas 174, considera que éstos no son más 
que una herramienta que facilita y ajusta la composición; el acto creador obra con 
independencia: «la buena proporción -dice- no determina, de por sí, la obra de arte ( ... ) se 
limita a definir el elemento físico-matemático con el que se hace el trabajo creativo, sm 
coartar la libertad del artista ni servirle siquiera de guía; sólo le evita tropiezos» 175 . 
La incorporación de estas reglas al acto creador es explicada por Moya; así indica 
cómo han de aplicarse en dos grados: 
( ... ) en el primero se hace inconscientemente, ya que estas reglas están implícitas 
contenidas en aquellos temas conocidos por el proyectista que forman su riqueza 
cultural aplicada al asunto de que se trata. ( ... ) Después, en una segunda etapa, se 
aplicarán estas reglas deliberadamente, con objeto de corregir las proporciones, las 
medidas y las relaciones de aquéllas 176 • 
La práctica manual del dibujo de copia de monumentos, que tan concienzudamente 
practicara Moya en sus años de formación y de la que conservamos algunos trazados 
reguladores 177 es, desde luego, instrumento adecuado para sentir y registrar -aun de ese 
172 V. AP. DOC. I, [fol. 23]. En la memoria de su oposición a cátedra cita, al respecto, a Blanc: «Es una de 
las más nobles satisfacciones del espíritu poder aclarar lo que es complicado en exceso, contar lo que parecía 
innumerable, y reducir a algunos puntos luminosos lo que estaba ahogado en un oscuro laberinto» (L. MOYA, 
Ejercicios ... [1935]. 4). 
173 L. MOYA, Ejercicios ... [1935]. 17. 
174 v . § 2.6. 
175 L. MOYA, «Relación .. . » [1981]. 45 . Véase al respecto el comentario que hace sobre la guía del trazado 
regulador en sus felicitaciones navideñas (§ 2.6.4. a). 
176 V. AP. DOC. I, [fo l. 16] . Acerca de cómo esta geometría se aprende, siquiera inconscientemente, a través 
de los modelos construidos que copia el estudioso de la arquitectura, nos remitimos a lo expuesto en § 1.1.3. b. 
177 V. § 2.1. 
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modo inconsciente- estas reglas y proporciones, que después se pueden .aplicar consciente-
mente en esa segunda etapa. 
1.2.4. b. La geometría visual y la geometría táctil 
Abundando en lo anteriormente expuesto interesa incidir en un aspecto notable -a 
través del dibujo- del sentimiento de la geometría en Moya. ¿Es la misma aprehensión de la 
geometría la que se realiza a través de estos dibujos de copia del natural -ejercicio 
predominantemente visual- que la que se da en los levantamientos -ejercicio predominante 
táctil-? (Diríamos, ¿es lo mismo encajar una estatua con la aguja que -si nos acercamos a 
ella- con la cinta métrica?). 
Entendemos que la respuesta que da Moya a esta pregunta es negativa, diferenciando 
así el uso de sus dibujos de vistas y copia de monumentos del uso de sus levantamientos; 
unos y otros parecen adjudicarse a distintos sentimientos de la geometría: los primeros 
corresponden a una geometría proyectiva -visual-; los segundos, a una geometría métrica 
-táctil-. 
En su ensayo La geometría de los arquitectos griegos pre-euclidianos distingue Moya 
la geometría visual anterior a Euclides de la geometría táctil euclidiana, correspondiendo 
cada una de ellas a un instrumento característico : el ojo humano para la primera (proyectiva), 
la regla de medir para la segunda (métrica) 178 . A este respecto aduce Moya la definición 
de línea recta que propone cada una de estas dos geometrías: la pre-euclidiana (Platón) la 
define como la línea en que un punto intermedio queda a la sombra de los extremos, esto es, 
en un mismo rayo de luz; la euclidiana (Arquímedes), como la distancia más corta entre dos 
puntos. 
178 L. MOYA, La geometría ... (1953], 43. Según los análisis -en buena parte dibujísticos (§ 2.6 .2. a)- llevados 
a cabo por Moya sobre la arquitectura griega, fue la geometría visual la que ordenó los conjuntos en tanto que los 
templos, contemplados aisladamente, fueron ordenados por la geometría táctil: esto -hace suponer a Moya 
-apoyándose en la Geometría Proyectiva de F. Enriques- que entre los griegos se debió de establecer una síntesis 
conceptual, correspondiente a una sola i11tuición del espacio, intuición ésta que puede distinguirse -mediante un 
análisis subjetivo- en una intuición gráfica (visual) y una intuición métrica (táctil) (ibíd., 42). 
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Y concluye: 
Entre estas dos definiciones hay una diferencia esencial : para Platón, la recta se 
define por una operación v isual, y para Arquímedes, por una operación manual, la 
de medir, o sea por el tacto. Quizá sea ésta la clave de la diferencia entre las dos 
, ( ) 179 geometnas , ... 
Esta distinción nos lleva fácilmente a abordar un aspecto muy característico del 
pensamiento arquitectónico de Moya: la percepción de la geometría reguladora, la 
percepción del orden 18º. 
1.2.4. c. La percepción del orden 
Por lo que la geometría perenne hace a la arquitectura y considerando el interés de 
Moya por los aspectos perceptivos de ésta, es natural que abrazara el estudio de cómo esa 
geometría es percibida por los sentidos, estudio que -por lo que a nuestro caso respecta- se 
apoya muy especialmente en el dibujo 181. 
Moya se remite a las correcciones visuales formuladas por Vitruvio para que el 
espectador pueda contemplar restituida la belleza inteligible, «la belleza ideal al modo 
pitagórico» 182 ; y desde ese punto de vista emprende el exhaustivo análisis gráfico del 
Partenón 183 : 
La queja de San Agustín, el no poder contemplar la belleza inteligible porque «los 
sentidos se lo imped ían», no estaría justificada ante una arquitectura que hubiese 
contado con las limitaciones de los propios sentidos como instrumentos para alcanzar 
179 lbíd., 41. Acerca de cómo por el tacto se adquiere la idea de paralelismo es oportuno transcribir un texto 
de lvins que aporta Moya a su estudio (ibíd.): «Si nosotros llegamos a sentir el paralelismo por el tacto, por ejemplo, 
pasando los dedos a lo largo de una moldura sencilla, no hay duda de que la reacción mental será que las líneas 
paralelas no se encuentran. Pero si llegamos por la vista, como mirando en escorzo una larga columnata, no hay 
duda de que Ja impresión será que las líneas paralelas convergen y se encuentran si se las prolonga lo suficiente». 
180 Respecto a la percepción por el hombre del sistema proporcional de un espacio arquitectónico, por ejemplo 
una iglesia, Moya (L. MOYA, Comentarios de un arquitecto ... [1953]. 18) cita a Wittkower (Architectural Principies 
in the Age of Humanism, 1952): «Éstas {las medidas y proporciones] no pueden ser percibidas por el que está dentro 
de la iglesia , pero, según Alberti, la percepción armónica del esquema geométrico tiene un valor absoluto, 
independiente de nuestra transitoria percepción subjetiva, porque esta armonía hecha por el hombre es un eco visible 
de Ja armonía absoluta de los cielos» . 
181 Acerca de la frase de Protágoras «el orden persigue el desorden» véase L. MOYA, Ejercicios ... [1935]. 4. 
182 L. MOYA, Consideraciones ... (1991). 202. 
183 V. § 2.6.2. a. 
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el mundo de las ideas; así fue la arquitectura del Partenón y de otros templos dóricos 
de aquella época , no conocidos por San Agustín( ... ) 184 . 
Sobre este particular contrapone Moya el sentido geométrico de la Grecia del 
Partenón, anterior a Euclides, con el de la posterior etapa helenística; si como ejemplo 
significativo de este último cabría tomar el trazado colonizador de la ciudad hipodámica, 
respecto del primero -por lo que a las correcciones visuales afecta- aventura Moya, «con 
algún atrevimiento», que las curvaturas del Partenón pudieran considerarse como «Símbolo 
del pequeño mundo cerrado de la Grecia clásica, pues así resultaría si estuviera construido 
sobre una superficie esférica de un pequeño astro de 5. 800 metros de radio , aproximadamen-
te, ( ... )» 185 . 
Pero respecto a la idea reguladora que levantó el conjunto de la Acrópolis de Atenas 
entiende Moya que , desde nuestro sentido euclidiano de la geometría , no podemos explicar 
aquellas construcciones anteriores al postulado de Euclides, en las que el sentimento de la 
geometría incluía la intención perceptiva: 
No sé cuál sería el sentido de la geometría entre aquellos arquitectos; pero 
seguramente su sistema preeuclidiano debió de ser más complicado y, al mismo 
tiempo, más cercano a la Naturaleza y menos abstracto que el de Euclides . De modo 
que, no solamente su idea de la operación de medir, sino el propio fundamento de su 
geometría , quedan en duda , ( ... ) 
( ... ) en su geometría pudieran haber introducido, o más bien no haber 
eliminado todavía, cosas como el color y el claroscuro 186 . 
El aspecto anteriormente tratado de la percepción del orden aconseja una extensión 
que haga referencia al sentido auditivo. Como tratamos en otra parte de este trabajo 
(§ 2.5.4) , y en lo que toca al sentido geométrico , Moya enlaza con el pensamiento de San 
Agustín (ya formulado por Pitágoras -«la naturaleza es en todo geometría»- y Plotino) en 
tanto que asienta la belleza en torno a lo numérico y la geometría, entendiendo que corre 
184 L. MOYA, op. cit. , 203. 
185 L. MOYA, La geometría .. . (1953], 35 . 
186 L. MOYA, «Datos . .. » [1950], 29. 
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pareja a la sencillez de razones matemáticas 187 • En este sentido refiere el origen de los 
sistemas de proporción a estas relaciones numéricas sencillas establecidas en la música: 
( ... ) la música debe considerarse como primera entre las artes, pues en ella descubrió 
Pitágoras , de un modo que puede llamarse científico, las relaciones simples entre 
longitudes de cuerdas que constituyen las bases de la armonía. El oído es un 
instrumento de medida mucho más perfecto que la vista, y por ello puede suponerse 
que las artes visuales buscaron sus propias leyes armónicas, no en el testimonio de 
los ojos, sino en la imitación de las leyes musicales 188 
La perfección del instrumento métrico del oído frente al de la vista es ampliamente 
tratada (y dibujada 189) por Moya, destacando la capacidad natural del primero frente a la 
cultural del segundo: «la natura del oído, su anatomía, es apta para conocer proporciones 
exactas como medida de intervalos; la vista, por su natura, ha de ser educada para apreciar 
las proporciones» 190 . Esta agudeza del sentido auditivo posibilita un valor formativo de la 
proporción musical: 
Muchos artistas y teóricos del arte han compuesto sistemas de proporción geométricos 
y aritméticos para regular el trazado de sus obras y para explicar las de cualquier 
estilo. En la música pitagórica lo han conseguido , ( ... ). A los distintos sistemas 
musicales de proporción corresponden estilos diferentes, y todos ellos se refieren 
materialmente a su percepción por el oído, aparato de medida que posee una exactitud 
que falta en la vista; esta percepción sensorial perfecta causa efectos estéticos de por 
sí, y además es el camino hacia la percepción inteligible donde se produce la emoción 
estética 191 . 
187 Es oportuno al caso transcribir una selección de citas de San Agustín realizada por Moya sobre este objeto: 
«En ellas [en las obras de San Agustín] se pueden encontrar centenares de párrafos referentes a un sistema 
universal de medidas y proporciones de estilo platónico, como lo que siguen: "Conozco que este mundo sensible es 
imagen de otro inteligible. Que en el alma sin la falsedad de las figuras corporales actúan ocultamente los números" 
(Epístola 7 , Cap. 3, a Nebridio). Las cosas "según su género, llenan y hacen actuar a los números de los espacios 
y de los tiempos" (Del libre albedrío, Cap. 16). "Sea en el ritmo, sea en la modulación, entendí que reinaban los 
números y todo lo hacían. Estudié cuidadosamente de qué modo eran: comprobé que eran divinos y eternos, y que 
con su auxilio todo lo más elevado se había constituido" (Del Orden, Libro II, Cap. 14). "Mira la belleza de los 
cuerpos creados: tienen los números puestos en cada parte" . "Entendí que ninguna otra cosa que dimensiones y 
números dominaba" (del Orden, Libro II, Cap . 15)» (L. MOYA, Comentarios ... (1953], 17). 
188 L. MOYA, «Notas sobre ... » (1 978) , 41. 
189 En las felicitaciones navideñas (§ 2.5 .4) encontramos numerosos dibujos referentes a este particular. 
190 L. MOYA, «Relación ... » [1981], 52. 
191 L. MOYA, Consideraciones .. . (1991], 197. 
78 
D IBUJO Y PENSAMIENTO EN MOYA 
Pero conviene dejar claro cómo Moya entiende que «de todos modos, ningún sistema 
numérico, ni siquiera las reglas de composición, pueden determinar la obra del artista» 192• 
En torno a estas consideraciones pitagóricas acerca de las relaciones sencillas entre 
los términos de la proporción, a partir de la percepción musical, hará girar Moya (como 
podremos ver en § 2.6.) buena parte de sus trazados reguladores . 
192 L. M OYA, «Relación ... " [198 1], 45. 
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1.3. TEORÍA DE LA ENSEÑANZA DEL DIBUJO EN MOYA 
Ya hemos indicado cómo, junto a lo extenso y variado de la práctica dibujística de 
Moya, es oportuno aportar la reflexión que el propio arquitecto hace sobre el dibujo y, en 
particular, sobre la enseñanza del mismo. En efecto, el hecho de la larga dedicación de Moya 
a la docencia del dibujo de arquitectura ha facilitado que conozcamos buena parte de su 
pensamiento teórico sobre el tema, expresado en ensayos, memorias docentes , artículos, 
apuntes . . . 
Nada más terminar la carrera (1927) se emplea como ayudante de su tío Juan Moya, 
catedrático de Modelado y Detalles arquitectónicos, en la Escuela de Arquitectura de 
Madrid 193 ; en 1933 imparte unos cursos de formación para profesores de dibujo de 
segunda enseñanza; en 1936 gana la oposición a la cátedra de Dibujo de composición 
elemental en la Escuela de Arquitectura de Madrid; de ésta llegará a ser más tarde -en 1963-
su director, pasando a hacerse cargo -según era costumbre- de la cátedra de Proyectos; 
finalmente, tras pasar a la condición de supernumerario en esta Escuela, se hace cargo -ya 
en la enseñanza privada- de la asignatura de Estética y composición en la Escuela de la 
Universidad de Navarra. 
Acerca de toda esta amplísima carrera docente hemos conseguido, al fin que nos 
interesa, muy significativa documentación en que registra su teoría de la enseñanza de la 
arquitectura 194, y, por lo que a nuestro objeto hace, muy particularmente en lo que se 
refiere al instrumento del dibujo. Nos detendremos, especialmente, en el estudio de los 
documentos inéditos, que arrojan no poca luz sobre el tema. 
1.3.1. EL DIBUJO EN LA ENSEÑANZA GENERAL 
En su entendimiento del dibujo como herramienta dialécticamente unida al 
pensamiento Moya considera que el lenguaje gráfico debería ser cultivado, con especial 
193 Sobre la influencia de su tío Juan, experto dibujante, véase § 1. 1. 1. b. 
194 Por otra parte, en el seno de la Academia de Bellas Artes de San Fernando «ha de recordarse -cita Pardo Canalís-
su luminoso escrito referente a un Libro blanco sobre la nueva ordenación de la enseñanza de la Arquitectura, aprobado por 
unanimidad en 28 de abril de 1969· (E . PARDO CANALÍS , «Don Luis Moya• , 20) . 
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atención, desde la enseñanza primaria; y esto, desde las dos vertientes del dibujo: la 
expresiva -como propedéutica- y la representativa; así destaca estos dos aspectos en esa 
deseable enseñanza: «( .. . ) el primero tiende a formar la personalidad de todo muchacho, 
completándola con el desarrollo metódico del sentimiento, de la apreciación estética y de todo 
lo que está más allá de lo simplemente racional; el segundo aspecto consiste en la expresión 
de las cosas mediante las formas visibles» 195 • 
Pero observemos cómo ambos aspectos son, para Moya, interdependientes. La firme 
relación que establece Moya entre el pensamiento y el dibujo, su confianza en el engranaje 
mano-cerebro 196 , llega a conferir al acto de dibujar -de representar- una indudable potencia 
creativa. Representación y expresión se alían así en el dibujo: 
El «arte» no debe ser algo añadido a la técnica, a la representación. Debe nacer con 
ellas, y hasta puede influir sobre ellas; la intuición del artista puede resolver 
problemas científicos o técnicos. No es herej ía decir que si la técnica o la ciencia se 
valen del dibujo como sistema de representación, puede éste a su vez llegar en un 
momento especial a influir en aquéllas, del mismo modo que el lenguaje condiciona 
y conforma las ideas del pueblo que lo emplea 197 . 
La necesidad de adiestrar al alumno de enseñanza general en esta.práctica del dibujo 
como lenguaje es explicitado por Moya: «Este hábito de la expresión plástica debe ser 
formado en todo alumno, de acuerdo con el carácter visual de nuestra civilización. No basta 
hoy el lenguaje hablado y el escrito; es preciso leer y practicar el lenguaje plástico» 198 . 
Es notable cómo, para la enseñanza secundaria, Moya defiende la práctica del dibujo 
de modo imbricado con las otras asignaturas, complementariamente. Así, por ejemplo, señala 
cómo la enseñanza de la historia «debe ser acompañada del dibujo en croquis de monumentos 
y objetos de cada época que se considere, pero nunca copiados de láminas, sino del natural 
o de sus reproducciones en volumen» 199 . 
195 V . AP. DOC. IV. 
196 V.§ 1.2.1 a. 
197 V. AP. DOC . III, [fol. 3]. 
198 V . AP. DOC. IV. 
199 lbíd. Sobre este aspecto que destaca Moya del enfrentamiento inmediato con la realidad, véase (§ 1.1.2. d). 
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La fusión del aspecto representativo del dibujo con el puramente expresivo y 
formativo de una sensibilidad es recogida por Moya cuando recomienda para la enseñanza 
de bachillerato: «( ... ) el profesor de Dibujo lo ha de ser también de estética y ha de dirigir 
la formación artística del espíritu del alumno, debe también constituirse en profesor de 
historia del arte, al menos en su parte viva, plástica» 200 • 
1.3.1. a. Los cursillos de formación de profesores de dibujo 
En 1933 imparte Moya unos cursillos de formación de profesores de dibujo para la 
segunda enseñanza. A través de los apuntes de estas lecciones 201, podemos conocer 
bastantes de sus ideas sobre el valor formativo del dibujo. 
En estos cursillos -según deja constar Moya- tuvo, entre otros aspectos, oportunidad 
de comprobar en los ejercicios prácticos la conveniencia del orden y de la geometría en la 
enseñanza 202 . 
Así, en ejercicios de plástica tales como ordenar elementos existentes cualesquiera 
(fragmentos arquitectónicos, elementos geométricos, piezas mecánicas, distintos tipos de 
texturas . .. ) destaca Moya su utilidad «para despertar en el alumno el sentido de la propia 
personalidad ante el problema de la composición» 203 . 
Respecto a la capacidad analítica del dibujo es oportuno citar la recomendación que 
hace Moya a los profesores, aprovechando la afición que se despierta en el muchacho por 
la mecánica: «El desentrañar un aparato cualquiera, ( ... ), y dibujarlo después de un análisis 
de su funcionamiento, es de los ejercicios más útiles y que más deben repetirse. ( ... ) Esto 
mismo puede hacerse con miembros arquitectónicos o edificios enteros pequeños. Investigar 
siempre cómo está hecha la cosa, analizarla y representarla por el sistema más directo y 
200 V. AP . DOC. III, [fol. 6] . 
201 Estos apuntes, que transcribimos en AP. ooc.III, los hemos encontrado entre documentación dispersa del LEGADO 
de la ETSAM. 
202 V. § 1.2 .5. 
203 L. MOYA, Ejercicios .. . [1935], 9 y 19 . Se remite aquí Moya a los ejercicios propuestos en la Bauhaus; así como a 
las ideas de J. Bougoin sobre orden y geometría. También experimenta «Con éxito» (p. 27) la composición con cuerpos 
geométricos superpuestos y el juego de su representación en vistas frontales o diagonales. 
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sencillo» 204 • 
Abundando en este sentido, y acerca de la conveniencia, en fin, del dibujo del natural 
de los monumentos arquitectónicos (no sólo como mejor modo de llegar a conocerlos sino 
como insustituible vía para la comprensión espacial) propone un ejercicio concreto, que nos 
remite directamente a los muy significativos que él mismo, en su etapa de formación 
realizara 205 : «El modo de formar con alegría en el muchacho la noción de perspectiva 
consiste en convertir el monumento existente en tres proyecciones geométricas, tres visiones 
planas; con éstas, hacer una perspectiva, recrear el volumen perdido, la corporeidad» 206 • 
En otro orden de cosas y enlazando ya con el epígrafe siguiente, por lo que hace a 
la formación del arquitecto, es conveniente incidir aquí en alguna otra reflexión de Moya 
acerca de la enseñanza del lenguaje gráfico en el bachillerato: 
La formación del arquitecto se vería facilitada si todo alumno , procedente de 
cualquier centro de enseñanza media, poseyese este lenguaje. Finalmente, y no es lo 
menos importante, su aprendizaje serviría para descubrir en la personalidad de los 
muchachos la posible vocación, y la aptitud para la arquitectura 207 • 
Notemos esta relación que establece Moya entre la expresión gráfica y la aptitud para 
la arquitectura (ya en sus años de estudiante de arquitectura explicaba, muy atinadamente, 
a jóvenes ante la elección de carrera, cómo la destreza en el dibujo era condición necesaria 
pero no suficiente para la profesión de arquitecto 208); pero de esta aptitud trataremos en 
el epígrafe que sigue. 
1.3.2. IDEARIO ACERCA DEL DIBUJO Y LA ENSEÑANZA DE LA ARQUITECTURA 
De la reflexión decantada por Moya a lo largo de sus años de enseñante de la 
arquitectura, fundamentalmente en su aspecto gráfico, nos ocuparemos en lo que sigue; pero 
204 V. AP . DOC. III, (fol. 8). 
205 V. § 1.1.3. b. 
206 V. AP. DOC. Ill , [fol. 6]. 
2º7 V. AP. DOC . IV. 
208 L. MOYA, «Arquitectos• (1925], 126. 
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~ntes, siquiera brevemente, es conveniente apuntar alguna noticia sobre su idea acerca de la 
formación global del arquitecto. 
1.3.2. a. La formación del arquitecto 
Es conveniente significar el entendimiento que hace Moya de la formación del 
arquitecto, en el marco de una enseñanza universitaria. En este sentido, partiendo del 
principio de la economía en la enseñanza de Ortega (la enseñanza tiende el puente entre el 
saber que es preciso adquirir y la limitación en la facultad de aprender 209), señala cómo 
la docencia universitaria ha de partir no tanto del saber en abstracto, reglamentario 210, 
como de la realidad concreta del estudiante, en sus dos facetas cardinales: de un lado, lo que 
el estudiante es; de otro, lo fundamental que va a necesitar saber para su profesión 211 . 
Desde este principio, Moya sienta las bases de su docencia en el reconocimiento de 
lo específico de cada alumno, lo cual conlleva -recíprocamente- una verdadera enseñanza 
para el profesor, enseñanza ésta sobre la que Moya hará especial hincapié 212 . Esta línea 
queda perfectamente definida desde sus primeros años de enseñante; así pues, refiriéndose 
a aquellos años escribiría más tarde: 
Fui en ellos profesor de dibujo y modelado en la Escuela de Arquitectura de Madrid; 
entonces aprendí dos cosas: la diferencia entre la recepción y asimilación de mis 
modestas enseñanzas según fuera la personalidad de cada estudiante, y las aportacio-
nes de éstos, tan originales y valiosas frecuentemente. Eran lecciones inesperadas para 
el novel enseñante que era yo, pero que después se hicieron habituales y esperadas . 
Comprendí que si faltaba esta mutua enseñanza, la relación entre profesor y 
estudiante era escasamente universitaria, al menos en materias opinables como 
, ( ) 213 estas .. . . 
209 V . AP. DOC . 1, (fol. 10]. 
21° Cf L. MOYA, Comentario ... (1964], 47 . 
211 V . AP. DOC . 1, (fol. 10] . 
212 En muchas ocasiones trata Moya de la dialéctica entre profesor y alumno; son especialmente significativas sus 
declaraciones al término de su amplia carrera docente: «Son mis alumnos los que me han hecho a mí realmente: se trata de 
saber escuchar. En todo caso, la atención personal es insustituible» (L. MOYA, «De una entrevista .. . » (1987]. 43). 
213 L. MOYA, Discurso ... (1986]. 
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Esta correspondencia recíproca, por vía del dibujo, entre profesor y alumno es uno 
de los temas más destacados por Moya en lo que a la enseñanza de la arquitectura hace; en 
su etapa como enseñante de proyectos (a partir de 1963) se remitiría igualmente a este 
procedimiento del que ya había ampliamente probado su bondad: 
( ... )en ella, como en las etapas anteriores, se estableció la doble relación de enseñar 
y aprender practicada a la vez por el profesor y los estudiantes . Fui estudiando el 
modo de enseñar adecuado a estas materias, y descubriendo la estética implícita en 
ellas; debía parecerse más a la mayéutica de Socrates que a la lección habitual desde 
la cátedra 214 • 
En otra parte de este trabajo (§ 1.2.3.) nos referimos a la importancia que otorga 
Moya al código expresivo de la arquitectura, a partir de la función simbólica del inconscien-
te; pues bien, este método de enseñanza parece alimentar esa capacidad simbólica, en un 
procedimiento que -según expone Moya- guardaría alguna relación con el psicoanálisis: «( ... ) 
el profesor ha de alumbrar, mediante la conversación privada, las ideas que el alumno posee 
en su subconsciente, procedentes de recuerdos o de vivencias antiguas ya olvidadas; es decir, 
debe practicar la mayéutica socrática con cada alumno» 215 . 
Pero veamos hasta qué punto este método de prospección era aplicado por Moya. 
Valga para ello el testimonio de sus alumnos, que se sorprendían de la capacidad de su 
maestro para dialogar «en los términos del otro», llevándolos a encontrarse de pronto solos 
ante sí mismos; así pues, por ser -a nuestro entender- muy significativa, merece la pena 
transcribir esta reseña de un alumno suyo: 
Estábamos acostumbrados a la liturgia de las correcciones que implicaba escuchar 
adoptando la adecuada expresión de sumisión; y en las contadas ocasiones en que se 
214 lbíd. Señala Moya cómo este método socrático lo había aprendido en las tertulias que frecuentaba, a las que asistían 
grandes pensadores y artistas: «eran accesibles -recuerda aquí Moya-, entre otros, Unamuno, Ortega, Valle lnclán, Eugenio 
d'Ors, Zubiri ; los tres últimos, con especial dedicación a las cuestiones de estética. Entre los artistas, los escultores Laviada 
y Ferrant, y los pintores Valverde, Zuloaga y mi tío Solana» . Por otra parte es de notar cómo, en sus primeras clases en 
Pamplona -todavía con pequeño número de alumnos-, ensayó este método organizando en la Escuela informales clases-1errulia, 
que serían posteriormente trasladadas al Café !ruña (Cf M.A. FRÍAS, «Recordando ..... , 103). 
215 L. MOYA, «La experiencia ... » (1984). 6. Notemos, en este sentido, cómo para su docencia propone Moya un régimen 
de seminario: «El trabajo debe ser discutido en común, aunque luego la realidad sea obra de uno solo» (v. AP. DOC. 1, [fol. 
20)), coincidiendo con su entendimiento de la función simbólica de la arquitectura: las aportaciones al inconsciente colectivo 
son obra de individuos, pero su registro compete a todos. 
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permitía entrar en alguna leve discusión, ésta debía hacerse en el terreno del profesor 
que nunca abandonaba su sistema de categorías ni aceptaba el diálogo más que en sus 
propios términos. Moya, por el contrario, al comentar un trabajo, adoptaba la actitud 
de «tratar de comprender» abandonando todo sistema propio de categorías, con tal 
facilidad que uno se preguntaba si realmente lo tenía. Estaba siempre dispuesto a 
admitir cualquier solución, a explorar cualquier propuesta por más estúpida que 
pudiera parecerle al propio proponente, que acostumbrado a embestir contra barreras 
inamovibles se encontraba de pronto solo ante sí mismo, situación mucho menos 
confortable que la habitual de clamar contra algo y que no se nos hiciera caso. Me 
lo debió de hacer alguna vez, y de ahí la vivida sensación de angustia que acompaña 
a la de admiración por su figura, cuando busco en mis primeros recuerdos 216 • 
Este método, en que «el trato personal producía un enriquecimiento mutuo de ideas 
y experiencias» 217 , en el que cada una de las partes «valía más» después de cada conversa-
ción, se acercaba, desde luego, al sistema tradicional de enseñanza de la arquitectura 
(aprendiz-maestro), pero conforme en los años sesenta fue aumentando, desmesuradamente, 
el número de alumnos se fue haciendo cada vez de más difícil aplicación. 
Conviene aquí incidir en algunas reflexiones de Moya sobre ese sistema tradicional de 
enseñanza. 
1.3.2. b. El sistema tradicional de la enseñanza de la arquitectura 
Notaremos más adelante cómo Moya se pregunta sobre la posibilidad de la enseñanza 
de la arquitectura en el momento actual; sin embargo, no duda en reconocer que en el pasado 
(hasta la Revolución Francesa -precisa-) esta enseñanza se producía con máxima eficacia, 
gracias al tradicional sistema maestro-discípulo: «Es el procedimiento que se usó en todos los 
tiempos, el procedimiento clásico, desde Grecia y Roma( ... )» 218 • 
Para Moya éste es el sistema perfecto: aquél en que el discípulo se formaba 
naturalmente junto al maestro, viéndole actuar y asimilando de manera fluida -vertebrada en 
la tradición- cualquier novedad; por el contrario, entiende que con el sistema contemporáneo, 
216 R. AROCA , Presentación a Cuaderno .. ., 11. Sobre la aplicación de este método véase también M.A. FRÍAS, op. cit., 
101. 
217 L. MOYA , op. cit., 7 . 
218 L. MOYA, «Conferencia ... » [1942). 109. 
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«Con la desaparición de los gremios y de todo el orden antiguo, viene la formación del 
arquitecto, del técnico, por generación espontánea»: al estudiante sólo se le facilitan 
conocimientos teóricos, «lanzándole a la profesión sin tener idea de ella» 219• 
Recordemos aquí cómo Moya atribuía la eficacia de la formación que él recibió no 
tanto a la reglamentada enseñanza oficial («de irremediable cuño universitario napoleónico», 
apuntaba Moya 22º) como al hecho de que coexistiera ésta con la -no escrita- enseñanza 
oficiosa (§ 1.1.3) que se producía trabajando en el estudio de un maestro (en su caso, 
Muguruza) 221; pero la sobresaturación en el número de alumnos, que conoció Moya en su 
etapa docente, desmanteló este sistema mixto, limitándose la enseñanza a impartir 
independientes asignaturas, cumpliéndose así, finalmente, «los propósitos de la organización 
escrita -según Moya- de nuestros napoleónicos reglamentos» 222 . 
Y surge aquí el problema arriba citado sobre la posibilidad de la enseñanza actual; 
precisa Moya cómo la enseñanza por asignaturas sueltas no es propia de la arquitectura: el 
método del arquitecto, desde los primeros bocetos, es el de hacer «edificios completos y 
verdaderos» 223 , no el de proceder por aspectos parciales; así -señala-, «por no aprender este 
modo de trabajar en la Escuela, ha sido necesario aprenderlo fuera» 224, no siempre con 
éxito 225 . 
Sobre la posibilidad de esta enseñanza, concretamente en lo que respecta al dibujo, 
trataremos seguidamente; pero apuntemos antes una breve noticia sobre la etapa de Moya 
como director de la Escuela, que aportará alguna luz al respecto. 
219 lbíd. 
220 L. MOYA, Carta abierta ... [1963], 44. 
221 Moya defendió no pocas veces, desde su cátedra en la Escuela de Madrid -y aun desde su .dirección-, una formación 
mixta del estudiante de arquitectura: por un lado la enseñanza teórica de la Escuela, por otra la práctica del trabajo real en el 
estudio de un arquitecto. Por otra parte, señala Moya cómo el sistema tradicional pervive, en parte, en nuestro siglo: «desde 
Le Corbusier hasta Kahn son muchos los grandes arquitectos que se han formado en el estudio de un maestro, tanto como en 
una Escuela» (L. MOYA, «La experiencia ... » [1984], 7). 
222 L. MOYA, Comentario ... [1964], 47. 
223 L. MOYA , Carta abierta ... [1963], 44. 
224 lbíd. 
225 v . § 1. 1.3. 
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1.3.2. c. La etapa de director de la Escuela 
Si bien la enseñanza de la arquitectura, considerada globalmente, interesó ininterrum-
pidamente la vida profesional de Moya, destacaremos aquí un momento especialmente 
significativo en la misma: los tres años (1963-1966) que ocupó la dirección de la Escuela de 
Arquitectura de Madrid 226• 
Fueron años críticos, de especial dificultad, en que se removían los fundamentos de 
la profesión; en ellos Moya defendió muy definidamente su entendimiento de la enseñanza 
y su concepto -humanista- de lo que entendía ha de ser un arquitecto. 
Entre los nuevos problemas que a un director de la Escuela se le presentaban 
destacaban tres fundamentales, no del todo desligados, que vendrían a caracterizar muy 
precisamente el periodo en que la Escuela estuvo bajo su dirección: el desmesurado 
crecimiento del número de alumnos, la introducción del movimiento estudiantil en la Escuela 
y, en consonancia al Plan de Desarrollo, la elaboración del nuevo Plan de Estudios de 1964. 
La masificación de las Escuelas de Arquitectura, debido al desarrollismo económico, 
afecta con particular intensidad, en estos años, a la Escuela de Madrid 227 . La excesiva 
presión demográfica del alumnado hace ya imposible aquella convivencia formativa 
(§ 1.1.2. a.) entre profesores y alumnos que Moya añorara de sus tiempos de estudiante 228; 
es entonces cuando se plantea la cuestión de qué hacer con la Escuela, considerada -según 
Moya propone- como problema urbanístico: «hay que decidir si la ciudad puede crecer 
indefinidamente como una unidad, o si ha de subdividirse dentro de ella misma, o si ha de 
emitir ciudades satélites, o si hay que crear francamente otra ciudad paralela» 229 ; afecto 
a este problema, aunque con raíces más amplias, y que viene igualmente a caracterizar el 
226 Substituyó en esa dirección a Pascual Bravo. 
227 Baste notar al respecto que si en el decenio que va del curso 44-45 al 54-55 crece el número de alumnos un 40 3 
(casi lo mismo que sólo entre los cursos 64-65 y 65-66) en el decenio siguiente, del 54-55 al 64-65, se dispara este aumento 
en un 879 3 (Datos deducidos de la Ponencia «H», presentada por los alumnos de la ETSAM a la 11 Reunión Nacional de 
Estudiantes de Arquitectura en Pamplona, en 1967, cit. en J.M. GóMEZ SANTANDER y A. VÉLEZ, «Ordenación ... », 186). 
228 Refiriéndose a sus últimos años de enseñanza en la Escuela de Madrid, confesaría Moya: «la masificación sufrida 
en los últimos años había impedido esa relación y aprendizaje mutuo ( ... )en la que reside la verdadera vida universitaria" (L. 
MOYA, Discurso ... [1986], 4). Con respecto a su jubilación voluntaria en la Escuela de Madrid (1970) , cuando tenía 500 
alumnos en su clase, escribe: «era imposible la enseñanza, aunque contaba con 17 profesores para ayudarme: el número de 
alumnos había crecido paulatinamente desde unos 30 al principio hasta los 500 ( ... )" (L. MOYA, «La experiencia .. ·" (1984], 
5). 
229 L. MOYA, Carta abierta ... (1963], 44. 
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período de la dirección de Moya, es el comienzo de la politización de los estudiantes 
de Arquitectura 230• 
Por otra parte, el panorama económico de la España de los sesenta, expresado en el 
Primer Plan de Desarrollo, reclamaba rápidas integraciones de técnicos especializados, y a 
tal efecto surgiría la Ley de Reordenación de Enseñanzas Técnicas de abril de 1964. La 
discusión del Plan de 1964, y su debate en tomo a la Enseñanza de la Arquitectura, ocupó 
muchas reuniones del Claustro de Profesores que presidía Moya, procurando el dificil 
equilibrio entre la producción de los especialistas que el Plan de Desarrollo exigía y una 
suficiente formación humanística que se entendía como «la raíz de nuestra profesión» 23 1• 
El problema lo describe perfectamente Luis Moya, nada más hacerse cargo de la Dirección: 
Se trata de averiguar si el arquitecto ha de seguir siendo lo que indica la etimología 
de esta palabra o si puede ser un especialista y, caso de serlo, qué especialidades son 
propias del arquitecto y cuáles podrían ser verdaderas ingenierías , y si éstas deben 
tener o no una raíz común en la Arquitectura general 232• 
La opinión de Moya, secundada por el Claustro de la Escuela, coincide con la de que 
«la división de la enseñanza en especialidades en los cursos 4 ° y 5 ° da lugar a lagunas en la 
formación general, debiendo ser única la enseñanza de la carrera» 233 • 
Podemos observar, con esta breve reseña, cómo desde la Escuela en que se educó 
Moya -su convivencia formativa entre profesores y alumnos- hasta la Escuela saturada de 
estudiantes y problemas que Moya tuvo que dirigir, habían pasado muchos años, pero la idea 
230 Es precisamente en el curso 63-64 cuando se producen las primeras huelgas en la Escuela; y en el curso siguiente 
el fenómeno no hace sino crecer, para ser ciertamente importante en el curso 65-66, en el que la autoridad gubernativa llega 
a incoar el primer expediente a un alumno de la Escuela que era, a su vez, delegado de los estudiantes (Actas del Claustro de 
Profesores de la ETSAM, 30.5 .1966). 
231 Actas del Claustro de Profesores de la ETSAM, 10.3.1966. 
232 L. MOYA, op. cit., 44. Ya antes de acceder a la Dirección se había manifestado Moya en pro de un período de 
formación largo, debiéndose «ampliar todo el tiempo necesario para garantizar una sólida formación de los alumnos», para lo 
cual habría de preverse una «Ocupación remunerada en la misma Escuela•>. Consecuentemente propone, en el primer Claustro 
que preside como Director, una original posibilidad: el encargo a la Escuela de proyectos de obras oficiales, anunciando que 
el Director General de Arquitectura está dispuesto a ello; estos proyectos serían redactados por un conjunto de alumnos que 
«repartirían honorarios con el profesor que llevara la responsabilidad legal de la obra» (Actas del Claustro de Profesores de 
la ETSAM, 17.12.1955 y 27.9.1963). 
233 Actas del Claustro de Profesores de la ETSAM, 10.3.1966. Se apunta aquí cómo esta especialización, «que se iniciará 
sólo cuando el arquitecto esté formado», corresponde propiamente a los cursos de Doctorado. · 
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de enseñanza de Moya permanecía clara, y así la expresó, preclaramente, con motivo de su 
nombramiento como Director: 
Sólo se trata de iniciar una actitud dinámica, no de cristalizarla en una fórmula que, 
según demuestra la experiencia de los últimos años, pronto habrá de ser sustituída por 
otra. Si algún sistema definitivo ha de implantarse, debe ser tal que lleve dentro de 
sí el germen de su propia transformación. Como un ser vivo , no como una 
piedra 234 • 
1.3.3. EL DIBUJO DE COMPOSICIÓN ELEMENTAL 
El anteriormente expuesto ideario de Moya acerca de la formación del arquitecto se 
cristaliza de forma meridiana en la enseñanza del dibujo de arquitectura. Ese método 
socrático(§ 1.3.2. a) de interacción profesor-alumno ¿no se produciría naturalmente con el 
lápiz en la mano, sugiriendo formas , símbolos, alumbrando el maestro , mediante el dibujo , 
sueños y memorias ocultos en el discípulo? 
Concretamente, de su amplia experiencia como enseñante del lenguaje gráfico-
arquitectónico conocemos reflexiones muy significativas a nuestro objeto, que comentamos 
en lo que sigue. 
Como ya hemos señalado, Moya había impartido , desde el término de su carrera, la 
enseñanza del dibujo en la Escuela de Arquitectura de Madrid, como ayudante de su tío Juan 
Moya; pero es con ocasión de sus oposiciones a la cátedra de Dibujo de composición 
elemental en esta Escuela (1936) , cuando vamos a conocer, sistematizadamente, su ideario 
acerca de esta enseñanza, de modo además muy significativo toda vez que -como recordara 
Moya al cumplirse los cincuenta años de cátedra- era una asignatura de nueva creación: 
Se trataba de una asignatura recién creada, ( ... ); nada se indicaba legalmente sobre 
su contenido, y ni siquiera se insinuaba. Lo interpreté como la iniciación al arte de 
proyectar, y no, como muchos opinaban, de un análisis y composición de detalles, 
234 L. MOYA , op. cit., 44. 
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pues la capacidad juvenil de intuición total debía aprovecharse; la facultad analítica 
y razonadora se adquiere después , y si se emplea prematuramente puede destruir la 
intuición creadora, propia del artista principiante 235 • 
En su Memoria pedagógica para la oposición a esta cátedra 236 deja Moya meridia-
namente reflejado su concepto de lo que ha de ser la herramienta del dibujo en la formación 
del arquitecto; a esta Memoria nos referimos a continuación. 
1.3.3. a. La Memoria pedagógica 
La enseñanza del dibujo de composición elemental, en tanto que «constituye el tránsito 
entre el simple estudio y la creación» 237 presenta para Moya unos aspectos especialmente 
delicados; de hecho, marca una cuestión previa al abordar la programación de la asignatura: 
«la de si es posible o no; es decir , si se puede enseñar a crear, si el despertar en el espíritu 
del alumno la potencia activa creadora puede ser objeto de enseñanza» 238 . 
Moya, aun aceptando esta dificultad , afirma que -en parte- sí se puede enseñar, a 
través del dibujo , el proceso creador 239 ; y así fija como principal objetivo el conseguir una 
enseñanza capaz para todos los alumnos , desde los menos dotados hasta los que se acerquen 
a los límites del genio: «Un sistema de enseñanza perfecto sería el que tuviese suficiente 
elasticidad, para adaptarse a ambos extremos, y su investigación es el verdadero objeto de 
esta Memoria» 240 . 
235 L. MOYA , Discurso . .. [1986]. 
236 L. MOYA, Ejercicios .. . [1935] . Es significativa esta Memoria por cuanto se trataba de una asignatura a definir, en 
el curso complementario de selección, dentro del nuevo plan de 1933. Sobre el ejercicio gráfico de esia oposición véase § 
2.5.3. b. Notemos cómo Luis Cervera, que «s iendo estudiante e impulsado por la fama que ya por entonces rodeaba a Luis 
Moya» acudió a los ejercicios de esta oposición. destaca cómo en ellos demostró Moya profundos conocimientos y maestría 
en el dibujo (L. CERVERA, «Recuerdo .. ·"· 40). 
237 L. MoY A, op. cit., 1. 
238 Ibíd. Señala Moya en otra parte -AP. ooc. I, [fol. 2]- cómo en la Escuela de Arquitectura, hasta la creación de esta 
nueva asignatura, se había prescindido de la enseñanza del «acto de proyectar o crear en puridad» ; respecto a cómo se impartía 
la docencia de las asignaturas de Proyectos, véase § 1. 1.2: sobre el sistema tradicional de aprendizaje véase § 1.3.2 b. 
239 V. AP. DOC. I, [fo l. 2]. En otra parte indicaría Moya al respecto: «Desde años antes de la oposición a la que me 
presenté en 1935, había estudiado la cuestión de si era posible ensei'iar proyectos desde la cátedra, en vez del sistema antiguo 
del aprendizaje con un maestro» (L. MOYA, «La experiencia ... » [I 984), 5) . Para mejor comprensión de las ideas de Moya sobre 
la posibilidad de «enseñar a inventar arquitectura» cf L. MOYA, «Conferencia ... » [1 942), 109. 
240 L. MOYA, Ejercicios ... [ 1935), 2. 
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Pero Moya entiende que, si en procura de ello se deja al alumno en entera libertad 
«ante el inmenso cúmulo de formas creadas» 241 , se corren dos no pequeños riesgos: de una 
parte, el de propiciar confusión en el alumno; de otra, facilitar el recurso a las modas del 
momento. Esta consideración reviste interés por cuanto la solución que entrevé Moya, 
contraria a la del régimen de libertad absoluta, no es otra que la -para él tan cara- del recurso 
a la tradición (entendida ésta en el sentido de transmisión que notamos en § 1.2.2). 
Así -aun preservándose de las dificultades que este camino pudiera a la sazón 
presentar- entiende cuál ha de ser la misión de una verdadera enseñanza en esta materia del 
dibujo de composición (que es la del dibujo del orden): «no debe ser otra que representar y 
sostener la tradición, única base sólida para elevar cualquier creación original» 242 • Es 
conveniente, al respecto, transcribir esta reflexión de Moya acerca de su experiencia docente 
en la Escuela: 
( ... ) en la Escuela de Arquitectura observo todos los años que en cada curso hay tres 
o cuatro alumnos rebeldes a la enseñanza tradicional que quiero darles. Las 
invenciones de estos originales se repiten siempre iguales año tras año, con una 
aburrida uniformidad. El pensamiento libre recae siempre en las mismas ideas; es 
algo así como el eterno retorno de Niestzche. Sólo la tradición es un camino por el 
que se avanza 243 • 
En este sentido, entendiendo que la misión del profesor no es otra que la de escoger 
para el alumno los conocimientos que fundamentalmente le pueden servir, opta por la 
tradición del lenguaje clásico, que «Se presta como ningún otro a la enseñanza» 244 • 
Entiende Moya la enseñanza del dibujo de composición elemental como prioritaria-
mente de formación y de preparación; y, desde luego, deslinda con nitidez el ámbito de su 
241 lbíd .• 3. 
242 lbíd. 
243 L. MOYA, «La arquitectura cortés» (1946). 186. 
244 L. MOYA, Ejercicios... (1935), 5. Entre otros aspectos del lenguaje clásico especialmente adecuados para la 
enseñanza, señala aquí Moya cómo este estilo «posee leyes claras y definidas, los ejemplos son abundantes y excelentes en 
nuestra ciudad, sus principios son de fácil asimilación .. ·"· En otra parte de esta memoria, citando a Atkinson y Bagenal -Teoría 
y Elementos de la Arquitectura (1926)-, escribe: «"El tiempo opera una serie acumulativa de lentas pruebas sobre lo 
construido" , y de aquí la utilidad para nosotros de lo comprobado históricamente como clásico» (ibíd., 22). 
Por otra parte es de destacar cómo Moya -desde el lenguaje clásico- opta por una modalidad contraria que la Bauhaus, 
pero dentro de una misma línea general que opta por un lenguaje predefinido, según reconoce: «Aunque la tendencia de la 
Bauhaus sea distinta de la que se sigue en esta Memoria, proporciona sin embargo un argumento más en favor de la limitación 
de un campo de formas para el aprendizaje del alumno (ibíd. , 20). 
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asignatura de la que se cursara en el siguiente año (Detalles y conjuntos arquitectónicos y 
aplicación a la Composición ornamenta[): compete a esta última, predominantemente, una 
inmediatez práctica y especialista, aplicativa de los principios aprendidos -dibujados- en el 
curso anterior. 
Dejado esto por sentado, dos tipos de eJerc1c10s prácticos distingue Moya en la 
enseñanza de la composición elemental: de un lado los que constituyen composiciones planas, 
que -sin detrimento de su razón abstracta- pudieran llegar a considerarse como 
aplicadas 245 ; de otro, los que, correspondiendo a aspectos por entero abstractos, procuran 
mediatamente la preparación del alumno en los principios generales de la composición 
arquitectónica. 
La estructura propuesta por Moya para la docencia de su asignatura deja muy clara 
su intención de interrelacionar el dibujo y el pensamiento; así, desde estos dos apoyos, se 
propone ésta con un desarrollo paralelo de dos series de lecciones: 
( ... ) una teórica, de explicación de los principios y leyes de la composición; la otra, 
práctica, de corrección material de los ejercicios de los alumnos, es decir, de 
corrección de dibujos, ya que mediante el dibujo se materializarán los conceptos de 
esta enseñanza 246 • 
En el primer bloque -de lecciones estrictamente teóricas- busca Moya «infundir cierta 
claridad y racionalidad en el momento misterioso de la concepción de una obra» 247 ; 
empero, como se ha dicho, el desarrollo de esta parte ha de correr parejo con la parte 
correspondiente a los ejercicios gráficos, «debiendo la teórica preceder y acompañar cada 
ejercicio de dibujo y poner su conclusión y remate a éste» 248 • Nos parece muy característi-
ca de Moya esta observación que liga estrechamente el pensamiento teórico y el pensamiento 
gráfico: en otras partes de este trabajo encontraremos más desarrollado, por ejemplo, el 
245 Propone el siguiente ejemplo: diseñar una composición plana con rectángulos de dimensiones y colores dados; ésta 
composición podría adquirir una cualidad aplicada, «pues basta que los rectángulos coloreados se supongan baldosines para 
que el resultado del ejercicio sea un proyecto de pavimento perfectamente realizable• (ibíd. , 6). 
246 lbíd., 7. El detalle del programa puede verse en el AP. DOC . V. 
247 lbíd., 23. No obstante de esto, nota Moya como ha de preveni rse al alumno del peligro de un racionalismo simplista. 
248 lbíd. ' 7. 
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entendimiento que hace Moya de la relación pensamiento-acción (§ 1.2.1), o el de los 
trazados reguladores como mera asistencia al hecho creativo o, en fin, el de la necesaria 
reflexión -de conclusión y remate- sobre la composición llevada a cabo. 
Consecuentemente, esta idea lleva a Moya a un entendimiento instrumental -pero a 
la vez decisivo- del dibujo: si a lo largo de este trabajo podemos encontrar en el dibujo de 
Moya aspectos puramente plásticos que nos interesen muy notablemente, serán éstos siempre 
dados por añadidura sobre una firme troncalidad que hunda sus raíces en los valores 
instrumentales y analíticos del dibujo. A este respecto nos interesa destacar -por oposición 
a las tan frecuentes concesiones al encanto del dibujo de arquitectura- la reflexión que aquí 
hace Moya sobre el valor del dibujo: 
El alumno debe comprender el valor del dibujo en la composición; se le explicará 
cómo la composición arquitectónica debe tener su valor esencial en sí y no en el 
encanto del dibujo, y cómo la claridad, precisión y verdad de la composición influyen 
en el dibujo que las expresa, y recíprocamente 249 • 
Es conveniente insistir aquí en cómo propugna Moya un tratamiento específicamente 
arquitectónico del dibujo, «que no solamente debe expresar las tres dimensiones, sino además 
el peso» 250, de modo claramente delimitado de los tratamientos pictóricos -y aun escultóri-
cos- del mismo. Esta expresión del peso, como característica arquitectónica, la hemos hecho 
notar en distintas partes de este trabajo como muy significativa de los dibujos de Moya: si 
la expresión de lo grave, enlazando con la teoría agustiniana del peso como generador de 
orden- conviene desde luego al pensamiento arquitectónico de Moya 25 1 nos interesa aquí, 
particularmente, considerar el peso como la expresión de la razón de ser constructiva en el 
dibujo de arquitectura. 
Avancemos aquí también la referencia que hace Moya a las modalidades del dibujo 
de arquitectura, modalidades que tendremos oportunidad de encontrar suficientemente 
249 lbíd. , 24. Sobre la substancia representativa del dibujo de arquitectura, señala Moya en otra parte de la memoria 
(p.14) que éste «es sólo un vehículo en el proceso de sacar una forma arquitectónica del mundo espiritual al natural». 
250 lbíd. Por lo que hace al peso en el dibujo de arquitectura véase la cita a Juan Moya en ibíd. , 13. 
251 Nos remitimos, por ejemplo, al binomio construcción-técnica, tratado en § 1.2.2. a. 
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recogidas en su extensa obra gráfica: la copia, la interpretación y la convención 252 • 
En cuanto a los trabajos prácticos (para la aplicación de los principios enunciados en 
las paralelas lecciones teóricas así como para el conveniente seguimiento del alumno) 
establece Moya -de acuerdo a lo indicado más arriba- dos tipos: los de composición general 
y los de composición práctica. 
Entre los del primer grupo destacamos los siguientes, según la explicación de Moya 
que, por su interés, transcribimos: 
Dibujo en el encerado o en papel de embalaje a mano alzada, sin escala, y delante del 
profesor, de una hoja de acanto clásica, o de otro elemento análogo, interpretando en 
una sencilla estilización las líneas de movimiento y de composición de la figura , 
ejercicio muy útil para la revelación de la personalidad del alumno 253 ; estilización 
de una hoja u otro elemento vegetal análogo, tomados del natural, estudiando sus 
leyes de forma para interpretarlas respetándolas, o alternándolas 254 deliberadamente; 
( ... ); estudios de iluminación natural y artificial ( ... ), disponiendo el alumno la 
iluminación en la forma que crea más conveniente, y copiando luego el resultado, 
estudio éste de gran importancia para el conocimiento del efecto real de una 
composición; ( ... ); ejercicios mnemotécnicos sobre fragmentos de arquitectura y 
vasos enseñados un momento o sobre edificios que se suponen deben ser conocidos 
por el alumno; croquis ejecutados entre el natural de elementos arquitectónicos, 
detalles y conjuntos, cuyos croquis serán de dos clases: de tipo corriente y de carácter 
sintético, siendo estos últimos de la mayor importancia, y estudiando en ellos los ejes 
de composición, proporciones, etc; y por último, composiciones originales con los 
elementos que figuren en otra composición, de la cual el alumno haya tomado un 
croquis detallado: por ejemplo, los trofeos de la puerta de Alcalá 255 . 
Los trabajos de composición práctica se proponen por Moya como composiciones 
elementales -más cercanamente a la composición ornamental- de pormenores arquitectónicos 
o relativas a las artes aplicadas. Entre ellos: composiciones planas de temas geométricos 
sencillos, como pavimentos («dados la forma, colores, y dimensiones de las piezas entre las 
que puede escoger el alumno, estudiando el diferente aspecto que presente según sea normal 
252 lbíd., 24. Copia, interpretación y convención son las tres categorías que distingue Passepont en su Estudio de los 
Ornamentos. 
253 Véase, en otra parte de esta memoria (p. 10), la referencia que hace Moya al ejercicio de oposición de su tío Juan 
Moya (en 1909): «sería conveniente que el examinando ejecutase elementos de ornato a mano alzada, sin regla ni compás, 
copiando a gran escala sobre un encerado o sobre un área blanqueada y con lápiz grueso». 
254 Así aparece en el texto mecanografiado; posiblemente, alterándolas. 
255 lbíd., 26. 
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u oblicuo a los muros» 256) o vidrieras; trazados de azulejería, mosaico y papel pintado; 
diseño de molduras «según las leyes de la molduración clásica» 257 ; trazados de rejería con 
elementos geométricos, con especial atención a los efectos de masa según la colocación; 
diseño de rótulos .. . 
Del examen que hemos hecho a esta memoria podemos colegir el doble fin perseguido 
por Moya en esta asignatura: de un lado, enseñar cómo se pueden expresar gráficamente las 
ideas, y, de otro, posibilitar -mediante el dibujo- la creación de las mismas; esto último es -
señalaría Moya- más importante, «porque si no hay nada que expresar el cómo es 
inútil» 258 • 
1.3.3. b. El ejercicio de «la hornacina» 
En la práctica del dibujo de composición elemental es conveniente destacar algunas 
reflexiones de Moya acerca del célebre ejercicio de «la hornacina» 259• 
Como hemos visto en la memoria antes citada, el adiestramiento en el dibujo de 
composición atendía prioritariamente a aspectos abstractos, que no se referían necesariamente 
a una concreta realidad arquitectónica; no obstante, en algunos ejercicios, en que se 
enfrentaba -desde una invitación a la crítica- al alumno con elementos arquitectónicos 
familiares, se procuraba este encuentro 260 . 
Pero el encuentro verdadero con la arquitectura, el primer trabajo proyectual, en que 
el alumno debía componer una realidad arquitectónica a partir de sencillos elementos, no se 
produciría hasta llegar al ejercicio de la hornacina. Este ejercicio, del que hemos encontrado 
256 lbíd .• 27. 
257 lbfd. Señala aquí Moya: «apl icada a elementos sencillos cuyo ejemplo el alumno puede encontrar en edificios de la 
ciudad». 
258 L. MOYA, «La experiencia .. . » [1984]. 5. 
259 Como primer encuentro de los estudiantes con el acto creador, dieron éstos en celebrar este ejercicio con la conocida 
«fiesta de la hornacina». 
260 L. MOYA , op. cit., 5. Aquí recuerda Moya cómo uno de los ejercicios con que se empezaba el curso consistía en 
que el alumno dibujara el levantamiento de los planos de «la arquitectura que tenía más próxima»: algunas habitaciones de su 
propia casa; después de lo cual, y toda vez «que era el usuario que padecía o disfrutaba de tales arquitecturas y muebles», había 
de proceder a un trabajo crítico, dibujando nuevos planos en que aportara sus propuestas de mejora de esos espacios. 
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algunos enunciados dibujados 261 , es sumariamente descrito por Moya: 
El tema propuesto consistía, en su aspecto más sencillo, en componer el encuadre de 
una hornacina abierta a un muro mediante dos columnas apoyadas sobre un 
basamento y coronadas por su entablamento y frontón; ( ... ) 
El propósito del tema no era, sin embargo, hacer un «ejercicio de estilo» , sino 
manejar volúmenes y proporciones con la libertad guiada, pero no impedida, por los 
modelos citados: en esencia se trataba de componer cilindros convexos (las columnas) 
con los prismas rectangulares del basamento y del entablamento, y todo ello con lo 
cóncavo de la hornacina; esto en el caso más vulgar, pero dejando al alumno la 
libertad de elegir composiciones más complicadas, si así se lo sugerían los 
mencionados ejemplos o su propia inspiración 262 • 
Es significativo el comentario de Moya sobre la técnica dibujística del ejercicio, el 
lavado, en relación a su propio entendimiento: 
Puesto que se trataba de composiciones de volúmenes y proporciones, se pedía a los 
alumnos que las representasen mediante el dibuj o de lavado; con ello podían darse 
cuenta de la realidad que habían proyectado, y de cómo el volumen afectaba a la 
proporción , y en general a toda la composición que había sido dibujada previamente 
sin sombras 263 • 
Más arriba nos hemos referido al carácter didáctico que encuentra Moya en los 
órdenes, y ello se aplica al ejerc icio de la hornacina. Interesa a Moya, en primer lugar, cómo 
éstos forman «Un sistema de proporciones fijo en los elementos de cada Orden, pero variable 
en los conjuntos» 264 , con lo que el alumno -aun siguiendo una guía tiene libertad para 
elegir- y, en segundo lugar, cómo el sistema de proporciones (ya numérico, ya geométrico 
-trazados reguladores-) prepara al alumno para acometer trazados de mayor complejidad en 
posteriores proyectos. 
261 V.§ 3.9.1 ., p. 7 10 y AP. DOC. Il . 
262 lbíd. Hace notar aquí Moya cómo es1e tema lo pod ía encontrar plasmado el alumno en no pocos retablos de iglesias 
madrileñas, de suerte que «existía un gran número de variantes aptas para servir de ejemplo, y todas ellas, aún las barrocas, 
tenían las proporciones de los Órdenes clásicos tal como aparecen en Vignola» . (Sobre el aspecto didáctico que destaca Moya 
en los órdenes clásicos ya hemos tratado en este mismo capítulo). 
263 lbíd. 
264 Ibíd. 
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Pero notemos cómo entiende Moya que este ejercicio ha de producirse, naturalmente, 
en un diálogo entre profesor y alumno, ya que es necesario prevenir en éste dos peligrosas 
tentaciones de sentido contrario: 
( ... )la primera consiste en dejarse dominar por las limitaciones que impone el empleo 
de los Órdenes, y reducir su trabajo a copiar una lámina de algún «Vignola»; en la 
segunda deja vagar su imaginación, sin recordar los precedentes vistos en los retablos 
y edificios, ni la esencia de los Órdenes , con lo que intenta, sin saberlo, rehacer un 
Manierismo, pero sin Ja clase de conocimientos que tuvo este estilo en la Italia del 
XVI 265. 
Este diálogo entre profesor y alumno, en torno al dibujo, conduce al método de la 
mayéutica comentado más arriba (§ 1.3.2. a), razón ésta, en fin, por la que Moya explica 
el particular interés de este ejercicio de la hornacina, que nos da la clave de toda su línea 
docente: 
( ... ) en la enseñanza de este primer trabajo de creac10n está contenida la 
parte fundamental del método que apliqué a los cursos de proyectos, por no 
encontrar otro sistema mejor para practicarlo dentro de la Escuela exclu-
sivamente 266 . 
Partiendo de esta interacción profesor-alumno que se apoyaba en la propia destreza 
del dibujo de Moya (recordemos la observación sobre sus clases apuntada por Fernando 
Chueca, atento siempre al valor del dibujo: «( ... ) sus dotes de profesor nato tenían como 
265 lbíd. 
266 Ibíd. Sobre la aplicación de estos principios a otras experiencias docentes, como la desarrollada en sus últimos años 
en la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Navarra, véase con detenimiento el citado artículo «La experiencia ... » 
[1984). Por otra parte, la profesora Frías Sagardoy, que fue ayudante de Moya en Pamplona hace, tras su muerte, un preclaro 
resumen de esa etapa docente; en éste vemos reflejada. una vez más, la puesta en práctica del método de diálogo entre profesor 
y alumno: 
«Consciente de la eficacia de tal método, animaba continuamente a los alumnos a intervenir, apreciando siempre en 
sus palabras -más allá de lo que textualmente decían- resonancias profundas, eco de pensamientos propios que en su misma 
memoria despertaban. 
( ... ) Desde el comienzo planteó el Programa de su asignatu ra como guión de un gran proyecto de investigación, que 
iniciándose en reuniones conjuntas -las clases- dejara su estudio extenso para futuras tesis doctorales. ( ... ) 
(. .. ) Partiendo de una estructura básica común, el programa quedaba abierto cada curso a posteriores sugerencias, 
nacidas en las mismas clases, o surgidas de las nuevas circunstancias en que "la continua variación del mundo científico, 
artístico, social y técnico de hoy" nos fuera colocando. ( ... ) alentaba los trabajos de curso de tema libre, en los que cada 
alumno podía investigar sobre aquellas aficiones artísticas, filosóficas o científicas en las que pudiera despuntar. Consideraba 
éstos con gran interés, admirándose de ellos con frecuencia, y añadíales multitud de referencias, devolviéndolos enriquecidos 
por sus comentarios personales» (M.A. FRÍAS, «El profesor ..... , 34-35). 
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auxiliar insuperable sus dotes verdaderamente asombrosas de dibujante» 267) podemos notar 
el carácter estructurante que concedía Moya a la enseñanza en el dibujo; ésta (aun aplicada, 
según hemos visto, a la enseñanza general) ha de perseguir un fin propedéutico: la práctica 
del dibujo dialécticamente con la del pensamiento. 
267 F . C HUECA, «El gran arquitecto ... • , 34. 
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Hemos destacado en la introducción a este trabajo el hecho de la diversidad de usos 
del dibujo de arquitectura en Moya 268; ello nos interesa particularmente por cuanto da idea 
del empleo instrumental del dibujo como redescubrimiento de lo arquitectónico, como método 
para descubrir (alcanzar a ver: se dibuja lo que se ve) los distintos planos de la arquitectura. 
Nos parece ciertamente significativo de la constante disciplina dibujística seguida por 
Moya esta variedad de usos que abarcan los distintos campos que desarrollan el concepto 
polifacético del dibujo de arquitectura. 
En esta segunda parte de la tesis doctoral abordaremos el estudio de las diversas series 
de dibujos de Moya (todas ellas bien caracterizadas temática y temporalmente), clasificadas 
precisamente de acuerdo a estos distintos usos del dibujo de arquitectura: así trateremos de 
los dibujos del natural, de los levantamientos y dibujos de toma de datos, de los paralelos 
arquitectónicos, de las restituciones , de las fantasías y alegorías arquitectónicas, de los 
análisis geométricos y, en fin, de las ilustraciones de textos; por lo advertido en la introduc-
ción a este trabajo no trataremos aquí del dibujo característico de proyecto (correspondiente 
a la ideación y representación de la obra a construir). 
A lo largo del estudio que aquí se emprende no pretendemos una descripción 
exhaustiva y pormenorizada de cada serie (ejercicio éste que en buena parte queda recogida 
en la tercera parte de este trabajo) sino, más bien, al hilo de los diversos usos del dibujo, 
seguir la línea que comenta el pensamiento de Moya. En este sentido aportamos unos dibujos 
(y a menudo comentarios de Moya sobre los mismos), inéditos y desconocidos gran parte de 
ellos, que creemos suficientes a tal fin. 
268 Entendemos por uso del dibujo de arquitectura la razón que responde a la cuestión de con qué criterio instrumental, 
con qué fin y objeto, se emplea, en cada caso, la herramienta del dibujo (cf J. SAIN Z, El dibujo .. . , 77). 
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2.1. VISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
Abrazamos en este capítulo distintas colecciones significativas de lo que conocemos 
como vistas o dibujo del natural: el que se hace copiando directamente del modelo. 
Nos interesa dejar sentado -como cuestión previa que va a marcar la diferencia entre 
este capítulo y el que sigue (el dibujo de levantamientos)- el criterio de clasificación: ¿por 
qué vistas?; la propia etimología de este tradicional uso del dibujo de arquitectura da cuenta 
y razón: «La expresión "tal como se ve" implica una copia más o menos fiel de una realidad 
que se tiene ante los ojos. Es una construcción visual intuitiva por oposición a un trazado 
perspectivo codificado» 269 . 
Así pues -desde la teoría de Moya que estudiamos en § 1.2.5. b- correspondería el 
dibujo de este capítulo a una geometría visual, proyectiva , en tanto que el dibujo de 
levantamiento se asociaría a una geometría táctil , métrica y eucl ídea (en ambos casos el 
modelo arquitectónico puede ser el mismo pero el uso de la herramienta gráfica -su 
intención- es divergente). 
Cabría aportar aquí muchos otros ejerc icios de copia del natural llevados a cabo por 
Moya -sobre todo en sus años de formación-: detalles arquitectónicos , elementos ornamenta-
les, estatua, cuerpo humano ... ; empero. nos hemos limitado a las series más características 
para ilustrar este uso del dibujo de arquitectura . 
Nos ocuparemos pues, fundamentalmente . de la copia de arquitecturas -naturalmente 
inmediatas- (si bien el carácter dominante de estas series de dibujos es claramente visual, 
podremos encontrar intercaladamente algunos ejercicios de toma de datos , levantamientos, 
incluso restituciones .. . ) 27º. 
Para ello contamos, en primer lugar, con una vasta colección de vistas de monumen-
tos y conjuntos, realizada por Moya sobre el patrimonio arquitectónico de varias provincias 
españolas. 
Segregadamente de esta colección estudiaremos los dibujos sobre el mismo tema que 
publicara, formando una serie bien definida. en la revista El Pilar. 
269 J. SAINZ, op. cit., 84. 
270 Es significativo al respecto que, frecuentemente. jun!O a estas vistas aparezcan estudios y detalles arquitectónicos que 
ayudan a ver el objeto que se dibuja. 
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Personalidad propia, dentro de este campo, tienen los cuadernos de viaje dibujados 
por Moya, poco después de titularse como arquitecto, durante su excursión a América. 
Por último, y adyacentemente al dibujo de arquitectura, son de destacar los ejercicios 
de copia de paisaje realizados, tanto en dibujo como en pintura, por Moya. 
Si en todos estos dibujos del natural valoramos, por supuesto, su carácter documental 
y de registro, entendemos que su fin primordial -y consciente eq Moya- es el deformación: 
formación en cuanto a asimilación de repertorios y códigos semánticos, pero formación 
también en cuanto a lo estrictamente plástico 271 • 
2.1.1. LAS VISTAS DE MONUMENTOS Y CONJUNTOS ARQUITECTÓNICOS 
En el LEGADO de Moya a la ETSAM se conserva una vasta y excelente colección de 
dibujos de copia de monumentos, de distintas provincias españolas, todos ellos correspon-
dientes a la etapa de formación de Moya. 
Sorprende, en primer lugar, el número enorme de estos dibujos (ya dispersos, ya 
agrupados en cuadernos) y -en cuanto se empieza a verlos- su extraordinaria calidad, tanto 
plástica como analítico-representativa. 
La dedicación de Moya al dibujo de arquitectura es -como se expone en este trabajo-
constante a lo largo de su carrera; pero en estos años de formación presenta una especialí-
sima intensidad. 
Es cierto que, a la sazón, la formación de arquitectos se fundamentaba básicamente 
en el dibujo; su práctica era connatural a los estudiantes de Arquitectura, que aun fuera de 
las horas de clase se dedicaban a copiar conjuntos y detalles arquitectónicos, escenas urbanas, 
estatua . . . Así y todo, podemos considerar de excepcional la ferviente dedicación al dibujo 
de arquitectura de Luis Moya, quien ya entonces era plenamente consciente de cómo la 
práctica gráfica constituye una inmejorable herramienta para la comprensión y desentraña-
271 v.§ 1.1.3 . b. 
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miento del espacio 272 ; como hemos visto más arriba (§ 1.1.2. d) esta excepcional 
dedicación es apuntada por sus propios compañeros de promoción, sorprendidos por la 
intensidad con que Moya se entregaba al dibujo de monumentos en los viajes de estudio . 
Este aspecto de los viajes de estudio incide en esta aproximación a la realidad 
arquitectónica mediante el dibujo. Conviene recordar cómo cuando Moya comenzó la carrera 
se acababa de emprender en la Escuela una tendencia a realizar viajes de estudio que, 
mediante el instrumento del dibujo, supiera enfrentar al estudiante con la realidad arquitec-
tónica 273 • Frente al ejercicio ocasional de copia de fotografía -ya para aprendizaje en sus 
estudios (fig. 1) 274 ya, como conocemos en algún caso (fig. 2) 275 , para alguno de sus 
primeros dibujos publicados- es de destacar la insistencia de Moya en la copia directa del 
natural, puesta claramente de manifiesto en sus años de formación. 
l. L. MOYA: Vista de la basílica de San Pablo de Roma; 2. L.M .: Custodia de la catedral de Zamora. 
272 L. MOYA, «Arquitectos» [1925], 126. 
273 L. TORRES BALBÁS, «La enseñanza ... » , 40. En cuanto a la reforma de la enseñanza de la arquitectura, propiciada, 
en aquellos años por jóvenes profesores, véase § 1.1.2. b. 
274 Para la descripción de las figuras que incorporamos en esta segunda parte véase la LISTA DE FIGURAS. 
275 El pie del dibujo reza: «Dibujo hecho por el Sr. Luis Moya con una fotografía a la vista .. (D. LÁZARO, Doctrina ... ). 
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Esta afirmación en el encuentro inmediato con el objeto arquitectónico es, desde 
luego, puntualmente llevada a la práctica por el joven Moya, quien -tanto en Madrid como 
en sus viajes y estancias estivales en distintas provincias- se dedica con aplicación a esta tarea 
del «estudio gráfico y directo de los monumentos». En este sentido, en unas -ya citadas-
lecciones que imparte en 1933 a profesores de dibujo de segunda enseñanza, explica Moya: 
«El modo de conocer mejor nuestros antiguos monumentos es dibujarlos, ya a mano alzada 
en visión subjetiva, ya en dibujo geométrico en visión objetiva» 276 . 
Pero ya antes -en sus tiempos de estudiante 277- hemos visto cómo Moya era 
claramente consciente de lo que la dedicación al dibujo de copia de monumentos aportaría 
a su pensamiento arqu itectónico . 
Esta consciencia nos lleva a plantear la muy estrecha relación establecida por Moya 
entre dibujo y construcción, relación tan evidente en los dibujos de las colecciones que aquí 
comentamos . 
Si Moya, a lo largo de toda su carrera, será un atento estudioso de la capacidad 
semántica de la arquitectura , es preciso notar cómo entiende que ésta se fundamenta en la 
tradición -transmisión a través del inconsciente colectivo- de los usos constructivos. En 
este sentido, cuando dice que las formas se registran «en la memoria consciente y subcons-
ciente, como un tesoro de sabidurías, más que de conocimientos» 278 abunda en la relación 
que encuentra entre mano y cerebro : de cómo repitiendo con Ja mano el gesto de una forma 
constructiva registramos inconscientemente en el cerebro su capacidad significante, su código 
semántico, alimentando ese tesoro de sabidurías . 
Este profundo sentido de la construcción anima estos dibujos de vistas de monumen-
tos: en ellos Moya podrá poner el acento unas veces en la plasticidad de la forma gráfica , 
otras en aspectos visuales y escenográficos de la arquitectura representada, otras en la 
rigurosa descripción del objeto ... pero, subyacentemente a esas intenciones, lo que encontra-
276 V. AP. DOC. Ill , [fol. 6). En distintos escritas deja Moya patente su creencia en cómo la práctica del dibujo ayuda 
a alcanzar el cabal entendimiento de las arquitecturas antiguas, "ª penetrar en los secretos de los edificios» (L. MOYA, 
«Discurso ... » [1984), 41). 
277 
v. § 1.1.3. b. 
278 L. MOYA, «La experiencia ... .. [1984), 6. Véase también § 1.2.2. a. 
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remos siempre -como invariante- es el dibujo de arquitectura en cuanto escrupuloso entendi-
miento y expresión del organismo construido. 
Podríamos decir que en cualquiera de sus vistas de monumentos sentimos latir la 
construcción; hasta el punto de que (por ejemplo, superpuestamente a la escenográfica vista 
de una fachada) llegamos a adquirir un perfecto conocimiento tectónico del edificio, cercano 
-tantas veces- al valor descriptivo de una sección constructiva. 
Si, por una parte, a juicio de quien esto escribe, nos encontramos con unos dibujos 
de excepcional valor plástico, por otra, es claramente objetivo el descubrir en ellos una 
inusitada capacidad constructiva. No se trata obviamente de meros dibujos sobre arquitectura 
(tan frecuentes en otros celebrados autores) sino de dibujos de arquitectura. 
Así, con esta colección de vistas de monumentos el estudiante de arquitectura nos ha 
sabido descubrir el arquitecto que ya llevaba dentro; en un curioso escrito de sus años de 
Escuela, tras notar cómo las matemáticas y el dibujo constituyen las destrezas necesarias pero 
no suficientes para la profesión de arquitecto, señala con claridad meridiana donde reside esa 
suficiencia: 
La aptitud consiste en un instinto de constructor, en saber apreciar sin cálculo ni 
razonamiento , si cada parte de una construcción tiene o no condiciones para resistir 
la carga que soporta, y esto se adquiere , probablemente, por Ja afición a ver y 
analizar buena arquitectura 279• 
Entendemos que este texto , aplicándolo a los dibujos de copia y análisis de esa buena 
arquitectura , viene a darnos la clave para encontrar en ellos ese instinto de constructor, ya 
plenamente formado en el joven Moya. 
Frente a los distintos entendimientos que la obra arquitectónica de Moya pueda 
suscitar, todos los que -de un modo u otro- la han conocido convienen en el punto de la 
figura de Moya como gran constructor 280 . Entendemos que los dibujos que aquí comenta-
279 L. MOYA, «Arquitectos» [1925], 126. 
280 De la obra de A. CAPITEL, La arquitectura .. ., véase el epígrafe «La construcción», 39-43; de J. GARCÍA-O. 
MosTEIRO, «El cuaderno . . "" particularmente el epígrafe «Forma y construcción en el pensamiento arquitectónico de Moya», 
31-33 . 
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mos son prueba preclara de ello, certificando ciertamente aquella precitada aptitud; en ellos 
notamos esa intuición constructiva que parece aproximarse tanto a la que propugnara Anasa-
gasti como objeto fundamental de la enseñanza de la arquitectura 281 . 
Este carácter constructivo de su dibujo -invariante a lo largo de su carrera y aun 
cuando se trate de casos tan peculiares como sus dibujos de fantasías- lo encontramos 
claramente planteado desde su etapa de formación 282 , como es fácil de notar a la vista de 
los dibujos que aquí comentamos. A este efecto nos remitimos a los ya citados (§ 1.1.1. b.) 
dibujos de unos pabellones en la madrileña Casa de Campo, construidos por su tío Juan 
Moya (figs. 3-6). 
~ --.. •'' 
3-6. L. M.: Pabellones de la Asociación de ganaderos españoles en la Casa de Campo: 
entrada principal; instalaciones de la Casa Real; vistas del pabellón de oficinas. 
·---·c. .. 751 
281 Intuición constructiva ésta que, en palabras de Fernández Alba, hace enlazar el nombre de Luis Moya «COn la mejor 
escuela de arquitectos españoles, desde los anónimos maestros medievales, a los Egas, Gil de Hontañón, Vi llanueva, Gaudí 
o Antonio Palacios» (A. FERNÁNDEZ-ALBA, Comentario a La arquitectura ... , 73; ej., del mismo autor, «Luis Moya .. "" 74). 
282 V. § 1.1.1 . c. 
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Pero si esta solidez tectónica aparece en los dibujos más acabados también en los más 
frescos apuntes -apenas esbozados y compitiendo a menudo con la sorprendente plástica de 
los celajes- aparece rotunda y grave aquella intuición constructiva (figs. 7 y 8). 
7. L.M.: Vista de las murallas de Ávila; 8. L.M.: Vista de una iglesia. 
Así mismo, desde la clara voluntad formativa de estos dibujos, notamos cómo -a pesar 
de la tentación que muchas veces puede entreverse en el tema representado- nunca se hace 
la menor concesión a lo pintoresco «pues -apunta Moya- nada debilita tanto una sólida 
formación interior como la facilidad de producir efectos agradables con el lugar común de 
lo pintoresco, lo popular y lo gracioso» 283 • En esta serie, bajo este criterio, es la gravedad 
y peso del dibujo de arquitectura el verdadero registro de la busca de esa formación 284 ; 
a la vista de estos apuntes, que nos sorprenden con su espontaneidad y frescura, queremos 
ver un uso eficaz del dibujo que , en su esencialidad, no admite concesiones gráficas 
superpuestas 285 • 
283 L . MOYA , Ejercicios ... (1935], 2 1. 
284 Véase § l. l. l. b. 
285 En este sentido cabe hablar de un uso moral del dibujo. 
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En la tercera parte de este trabajo 286 hacemos una pormenorizada descripción de 
esta variada serie de dibujos; en su gran vastedad a ella nos remitimos. Empero, valga 
adelantar aquí cómo estos dibujos, de distintas partes de España 287 , abrazan -en su carácter 
metódico- muy distintas escalas: desde la vista panorámica de ciudades hasta pormenores de 
motivos ornamentales y mobiliario; cómo unas veces, colindantemente a los levantamientos 
y ejercicios de toma de datos , se insiste en las intenciones descriptivas (figs. 9 y 10) y otras, 
no pocas, en los valores escenográficos (fig. 11) y pictóricamente paisajísticos (fig. 12) 288 ; 
'~\\ 
9 . L.M.: Portada de casa señorial en ruinas; 10. : Detalle de un capitel. 
11. L.M. : Vista de una calle de Madrid, con la ig lesia de San Miguel al fondo ; 12 . Paisaje rural. 
286 V. § 3.1. 
, 
287 Como se verá en la tercera parte, son especialmente significativas las colecciones de Madrid (con la de El Escorial) , 
Avila, Toledo, Lequeitio y San Vicente de la Barquera. 
288 Es conveniente hacer notar la correspondencia de estos dibujos con corrientes pictóricas del momento. 
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cómo en unos casos el monumento se incorpora muy intencionadamente al entorno y, sin 
embargo, en otros se descontextualiza; cómo, en fin, atienden a muy distintos tipos 
arquitectónicos (arquitectura civil y religiosa) y diferentes estilos históricos. 
Si bien la inmensa mayor parte de las composiciones que tratamos en este epígrafe 
viene caracterizada por la técnica rápida del lápiz blando (algunas veces, tinta) es oportuno 
destacar aquí una no pequeña colección de óleos y , sobre todo, de acuarelas que sobre 
distintos monumentos realizara Moya en esos mismos años. En estas composiciones, que 
participan del mismo carácter que hemos apuntado en los dibujos 289, podemos además 
valorar un nuevo elemento descriptivo -a nuestro entender, admirablemente tratado- : el 
color 290• 
Separadamente de las valoraciones estéticas que de estas pinturas podríamos hacer 
notamos aquí el uso del color con un claro valor documental; así, por ejemplo, podemos 
entender los tratamientos parietales de los sillares de las ruinas de San Vicente de la Barquera 
o de las arquivoltas de la iglesia de esta misma local idad 291 . 
El efecto específico de la luz -del color, en suma- es así expresivamente significativo 
en la descripción del espacio arquitectónico, a veces aun en sus aspectos más inmateriales: 
tal es el caso de la vista interior de la iglesia de Lequeitio; en ésta el inteligente uso de la 
acuarela sabe mostrarnos con eficacia la umbría espacialidad del templo -sus sombras de 
prusia- intersecada por tenues planos de luz y el policromatismo vivo de las vidrieras 292 • 
Pero para Moya no es el uso del color tan sólo una variable que posibilite una mayor 
iconicidad en la representación; pretende además un claro fin propedéutico. Así en la 
memoria docente de su oposición a cátedra recuerda , citando a Mayeux: 
( . .. ) con la ilusión naturalista de la época, aconseja conservar siempre .en toda obra 
los acentos íntimos de la naturaleza, y para esto el alumno debe hacer croquis de 
289 Concretamente, notemos cómo el sentido de lo constructi vo no disminuye, por cierto, en estos ejercicios pictóricos 
de copia del natural. 
290 Sobre la ideación de una más amplia geo111etría que abarcara los valores del color y del claroscuro véase 
§ 1.2.4. c. 
29t Véanse estos dibujos en p. 428 bis. 
292 De esta misma iglesia son notables otros estudios a color de sus fachadas y vistas exteriores (v. p. 458 bis). 
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todo, no como documentos de utilidad inmediata, sino para la formación del 
sentimiento de la forma y del color 293 • 
Es interesante notar cómo encontramos, con relativa frecuencia, dibujos y pinturas 
de Moya que repiten el mismo objeto arquitectónico -a veces con idéntico dibujo- en 
disímiles tratamientos cromáticos 294 . 
El uso del color, tanto en las acuarelas como en los óleos (si bien es notable la 
diversidad en el tratamiento de cada técnica), favorece tantas veces un entendimiento 
continuo del monumento con su paisaje (§ 2 .1.4); por otra parte, la riqueza de contenidos 
de estas pinturas -con variadas buscas e inquietudes entre ellas- hace que esta relación del 
monumento con el entorno sea bien distinta en unos casos y otros: valga·, como ejemplo, la 
significativa heterogeneidad del conjunto de óleos de tema abulense, real izados todos ellos 
-en su etapa de formación- en un corto espacio de tiempo 295 . 
Con relación al paisaje, en algunos casos también encontramos la frontalidad 
perspectiva que aparecerá en otras muy distintas composic iones gráficas de Moya (§ 2.5 .4). 
Por ejemplo, en uno de los paisajes de San Vicente de la Barquera 296, sin vulnerar la 
representación perspectiva y jugando con la topografía , aleja convenientemente el punto de 
vista de manera que la percepción se nos aparece en alzado , como en proyección ortogonal, 
efecto éste subrayado por el propio trazado de la composición (el cuadro inferior de la huerta 
-ortogonalizado por la línea de la acequia- y limpiamente yuxtapuesto ·al superior en que 
sobre el fondo de la montaña se dibuja la fachada de una construcción rural). De esta 
manera , como vemos en otros dibujos de Moya, la composición -sin detrimento de su 
capacidad descriptiva- adquiere unos nítidos valores abstractos . 
Podemos aventurar que esta colección de dibujos y pinturas constituye una buena 
muestra o registro de cómo se ha ido formando, por copia inmediata de la arquitectura 
293 L. MOYA, op. cir.' 14. 
294 D . 1 . d 1 . d e esto encontraremos numerosos eJemp os en la tercera parte; tanto en cuanto a un mismo mo e o reinterpreta o 
con distintas técnicas gráficas como, dent ro de una técnica determinada, a distintas variaciones cromát icas (v. lám. I, p. 112. 
bis). 
295 V. lám. II , p. 140 bis. 
296 V. núm. 24, p. 428 bis. 
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construida a lo largo de la historia, el pensamiento arquitectónico de Moya, impregnándose 
(según aquella conexión entre el dibujar y el pensar) en ese depósito de la memoria colectiva, 
construyendo ese fondo de sabidurías del que sabría extraer formas y símbolos en su 
posterior quehacer de arquitecto. 
2.1.2. LA SERIE DE EL PILAR 
De entre la vasta colección de dibujos de copia de monumentos que realizara Moya 
en sus años de formación, que hemos visto en el epígrafe anterior, segregamos en éste 
aquellos que , con características gráficas -y aun de intención- propias , fuera publicando, 
entre 1923 y 1929, en la revista El Pilar 297 . La colaboración de Moya con la sección «De 
Arte» de esta publicación bimensual es regular, publicando a razón de dos dibujos por cada 
número, dibujos que -por regla general- ilustran un breve artículo de su propia mano sobre 
arquitectura española 298 . 
Sin perjuicio de que algunos dibujos correspondan a descripciones de distintos 
pormenores de los edificios, la bien definida personalidad de la serie obedece al género de 
vistas -así exteriores como interiores- de monumentos arquitectónicos y conjuntos 
monumentales. Excepcionalmente aparecen en esta publicación dibujos de Moya que no 
trataremos aquí: puramente paisajísticos (v. § 2.1.4. a.), de fantasías arquitectónicas 
(v. § 2.5.1.) o ilustraciones de proyectos propios. 
Independientemente a la intención divulgativa que puedan tener estos dibujos , el hecho 
de que hubieran de ser reproducidos marca una clara diferencia con los dibujos de copia de 
monumentos que hemos visto más arriba(§ 2 .1.1.): si éstos, normalmente, se realizan a lápiz 
y en formatos pequeños , tales como cuadernos de bolsillo , los de El Pilar invariablemente 
se dibujarán a tinta china y en formatos próximos al de 35 x 25 cm -que sería reducido en 
297 Revista del colegio marianista en el que había cursado Moya el bachillerato. 
298 En el ANEXO C hacemos una relación completa de los dibujos publ icados por Moya en esta revista. Conviene, por 
otra parte, notar cómo esta serie de dibujos nos habla también de la precocidad literaria -en cuanto a temas arquitectónicos 
se refiere- de Moya. En paralelo a los dibujos es de notar la llaneza -nada simple- en la expresión del texto, atento a quién 
iba destinado: muy precisos comentarios del espacio arqu itectónico, nada de detalles superfluos, sencillez y eficacia en la 
descripción puramente espacial con especial dedicación a la luz, atención siempre a lo constructivo y a lo histórico ... 
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la publicación-; por otra parte, el no pequeño número de bocetos preparatorios que de estos 
dibujos conocemos 299 , permite un fácil paralelo (figs. 13 y 14) entre el dibujo a lápiz y su 
trasunto a tinta . En las composiciones finales predomina, en consecuencia, el trazado lineal; 
de tal manera que constituye esta colección de El Pilar una amplia muestra de la rara habili-
dad del joven Moya con esta técnica gráfica 300• 
13-14. L.M.: Vista exterior de la capilla del Obispo: 
apunte a lápiz y dibujo definitivo a tinta. 
Conjuga, de esta manera, en las composiciones de esta colección un uso del dibujo 
como riguroso medio divulgador -apropiado a los lectores a quienes iba dirigido- con una 
sorprendente capacidad expresiva, no ajena, por cierto, a determinadas corrientes pictóricas 
del momento (entre ellas, el surrealismo y el expresionismo). 
Detallaremos, dentro de esta colección, dos conjuntos de dibujos diferenciados: los 
del Madrid barroco y los de Ávila y su provincia. 
299 V . § 3.1.14 . 
300 Nótese cómo algunos de los dibujos de esta serie conocerían posteriores desarrollos pictóricos. Tal es el caso, entre 
otros, del óleo -a gran formato- de la vista de Ávi la en paralelo al dibujo a tinta publicado en El Pilar (en L. MOYA, «La 
muralla ... » [1929], 169; también en EP. 48 ( 1930)): también el de las acuarelas sobre los dibujo del interior de la iglesia de 
la Virgen del Puerto (en L. MOYA. «Iglesia de la Virgen ... " (1924]. 89) y de la fachada de la iglesia pontificia de San Miguel 
(EP, 2 (marzo 1923) , 7). V . lám . 1, p. 112 bis . 
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2.1.2. a. El Madrid barroco 
Los primeros dibujos de la serie -entre los años 1923 y 1925- corresponden en su 
mayor parte a monumentos barrocos madrileños 301 , recreándose Moya en la copia y 
estudio de sus detalles, «ya que -como señalaría más tarde- las obras de este tipo por su 
abundancia y proximidad no han perdido actualidad y manifiestan aquellas cualidades plásti-
cas con vigor y claridad admirables» 302 . 
Analizando y dibujando el espacio de estas arquitecturas -próximas a la Escuela de 
la calle de los Estudios en que se formaba Moya-, sus detalles constructivos y escultóricos, 
sus violentos juegos de luces y claroscuros ... 303 el método de Moya se ajusta precisamente 
a la idea de enfrentamiento inmediato con la realidad, según las teorías de su maestro Torres 
Balbás 304. 
El dibujo de copia del natural de estos monumentos es para el estudiante de 
arquitectura Luis Moya, en efecto, una eficaz herramienta que le permite desentrañar su 
compleja espacialidad. Así unas veces encontramos en esta colección dibujos con efectos de 
luz ciertamente notables. por ejemplo en la vista interior de la iglesia de la Virgen 
del Puerto 305 ; otras, estudios atentos al modo constructivo en su apariencia formal, como en 
el caso de los detalles de la iglesia madrileña de Montserrat, en que sabe reparar en eljugoso 
dibujo de la cantería (figs. 15 y 16) 306 · otras veces, en fin, incide el dibujo en los 
3ot Intercala, no obstante. alguna excepción: por ejemplo cuando escribe: ·Para evitar la monotonía en esta sección 
cortamos la serie de monumentos de Madrid. para poner esta iglesia de Marquina. en la provincia de Vizcaya, que es un estilo = 
distinto de aquéllos» (L. MOYA, [Sobre la igles ia .. . ] [1923), 7). 
302 L. MOYA. Ejercicios ... [1935]. 15. Encontramos entre estos monumentos no pocas obras de Ribera (el Hospicio, 
iglesias de Montserrat, de San Cayetano, de la Virgen del Puerto ... ). Para otras relaciones con la obra de este arquitecto véanse 
§ 2.2.2. a. y § 2.4.3. b. 
303 Es notable, en muchos dibujos y textos de Moya. Ja importancia que concede a los juegos de luz en el barroco 
madrileño. Así, por ejemplo, en los dibujos de algunos de estos conjuntos encont ramos sorprendentes tratamientos en el dibujo 
del cielo en interacción con el caserío: •esto se comprende mejor -expl ica Moya, comentando sus dibujos- en los días en que 
grandes nubes brillantes corren destacadas bajo el cielo azul obscuro. produciendo sombras intensas que las siguen en su 
marcha, posándose sucesivamente sobre los edificios del conjunto que se contempla, y pareciendo comunicarlos algo de su vida 
y movilidad» (L. MOYA. ·Algunas cal les ... " (1 925]. 124). Notamos aquí , por otra parte. la citación que hace (en L. MOYA, 
•Tradicionalistas ... », 325) de un comentario de F.R. Yerbury: ·Es extraordinario cómo el sol de España se amolda al barroco, 
o el barroco se amolda al sol de Espaiia». 
304 Torres Balbás (que tan importante influencia creemos que tuvo en esta aproximación dibujística de Moya a la realidad 
arquitectónica) propone precisamente esta arqui tectura del barroco 111adri/elio para glosar la idea de cómo el aprendizaje de 
ésta no alcanza su máximo valor •hasta que los alumnos no hayan levantado la planta de un monumento de ese estilo, dibujado 
una puerta, un perfil , un pináculo, un detalle cualquiera de él» (L. TORRES BALBÁS, •La enseñanza, .. ", 40). Y. § 1.1.2 d. 
305 L. MOYA, •Iglesia ... » [1924]. 89. De este dibujo conocemos un trasunto en acuarela en el que sabe reflejar Moya 
esa •entonación muy agradable» que procura la luz procedente de la cúpula (v. lám. 1, p. 112 bis). 
306 Complementando al dibujo del remate de la torre escri be Moya: •Es un crescendo admirable, desde la base hasta el 
remate, y parece aquí la arquitectura dar una sensación musical. trasladando a la piedra los recursos de este arte. Aquí un 
mismo tema es repetido en distintos tonos, y la línea. en unos lugares fuerte. en otros ligera o graciosa o agitada nerviosamen-
te, produce las sensaciones de una sinfonía musical» (L. MOYA. · Iglesia de Nuestra ... " (1924], 4) . Cuadra perfectamente esta 
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aspectos escenográficos que esta arquitectura comporta, aspectos éstos que tanto interesarían 
a Moya 307 . 
15-16. L.M.: Iglesia de Montserrat: detalles de la torre y la ventana. 
El hecho de que estos dibujos ilustren por lo general un artículo de la propia mano 
de Moya facilita el que aprec iemos más fác ilmente sus intenciones gráficas. Así comentando 
los dibujos de la catedral de San Isidro (fig. 17) 308 y de la iglesia de San Francisco el 
Grande (fig. 18) 309, en los que se establece un juego visual entre las cúpulas mayores y 
otras adyacentes, explicita claramente la voluntad de los mismos: 
Tienen interés estos dos lugares, porque muestran otro aspecto distinto del alma de 
Madrid antiguo, pues los amontonamientos de formas montando unas sobre otras, que 
aquí aparecen, surgiendo del laberinto oscuro y pobre de tejados, guardillas y callejas 
descripción que hace Moya con el dibujo que glosa, en el que el ági l juego de la línea sabe reproducir muy expresivamente 
la jugosidad de ese trabajo de cantería; no1e111os bien cómo a este fin se ordena un dibujo eminentemente lineal, en el que -a 
diferencia del detalle de ventana que se acompaiia- se prescinde prácticamellle de los efectos de sombra. 
En otros casos, por Olra parte, aporta resultados de la invesiigación llevada a cabo; así, por ejemplo, en el caso en 
que se refiere a un caserón del cemro de Madrid, cuyos dibujos de 10111a de datos conocemos (núms. 445-446 y 623): 
•( .. . ) es muy notable la parte de fachada del piso bajo, toda de piedra, en el esiilo barroco llamado de placas, que le da aspecto 
de ebanistería con incrustaciones, y del que no conozco ningún otro ejemplar en Madrid» (L. MOYA, ·Una fachada ... » [1924). 
44). 
307 Véase al respecto § 2.4.3. 
308 L. MOYA, ·Dos conjuntos .. . " (1925). 165. 
309 Ibíd. , 166. 
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hondas, a los que dominan con las grandes masas de sus contrafuertes, cúpulas, 
linternas, torreones, fachadas y campanarios, donde casi no hay cornisas ni ventanas 
que pongan una nota sombría y de Jo que resulta como un triunfo de Ja luz, armonía 
y gracia, sobre el desorden vulgar y la oscuridad de abajo, ( .. . ) 310 . 
... . 
17. L.M.: Vista exterior de San Isidro; 18. L.M.: Vista del conjunto de 
San Francisco el Grande y la capilla de la Venerable Orden Tercera. 
Otro dibujo, posterior, en que retrata también esa alma del Madrid barroco es la Vista 
de la pane sur (fig. 19), realizado posiblemente desde algún edificio en altura del entorno 
de Callao 311 : «Mirando desde algún lugar alto del centro de Madrid, aparece hacia el 
Mediodía, recortándose sobre el campo, la silueta de la parte antigua, formada por 
construcciones barrocas principalmente» 312• Moya se refiere a este dibujo comentando las 
distintas cúpulas que en él aparecen: las de San Francisco, San Isidro, San Cayetano, San 
Andrés .... El dibujo sabe mostrar el catálogo de formas barrocas madrileñas (cúpulas, torres, 
chapiteles), como apunta Moya: «Fuera de los límites del dibujo quedan esparcidas otras 
310 /bíd., 164. Cotéjense estos dibujos con la fig. 20. 
311 Acaso desde el Palacio de la Prensa, obra terminada de construir ese mismo año de 1928 y en la que Moya trabajó 
como ayudante de Muguruza. 
312 L. MOYA, «Las torres ... .. [1928]. 205. 
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muchas torres y cúpulas, pero todas pertenecen a tipos que aparecen en el dibujo» 313 • 
El dibujo recoge, así, una insólita vista en que el muestrario de formas barrocas 
madrileñas se exhibe apretada y significativamente entre el caserío del primer plano y el 
paisaje figurado y celaje del fondo . Notamos en el dibujo, cuajado de acentos venicales que 
pugnan enfatizados con lo horizontal del caserío y del paisaje, cierta intención evocadora -
casi reivindicativa- del ser barroco y escenográfico de Madrid 314• 
19. L.M.: Vista panorámica de l centro de Madrid; 20. L.M.: Vista de 
la cúpula de la iglesia de San Cayetano desde el Rastro. 
Esta misma característica, contraponiendo también lo horizontal y apretado del caserío 
madrileño a la verticalidad enfática de cúpulas y chapiteles, la encontramos en otro notable 
dibujo de la serie: el de la mole de San Cayetano emergiendo entre los tejados del barrio 
(fig. 20) 315 • El -a nuestro parecer, magnífico- juego entre línea y composición que alcanza 
este dibujo armoniza con fluidez su calidad puramente gráfica con una sorprendente 
capacidad descriptiva del conjunto (observemos, por ejemplo, cómo se entiende y se siente 
313 lbíd. 
314 Ibíd. Sabe mostrar el dibujo, por otra parte «la original silueta de Madrid, en que infinidad de acentos verticales 
rompen una apretada masa de tejados horizontales• . En este punto observamos ya la repulsa -no siempre entendida- que, a lo 
largo de su carrera, hará Moya de los academicismos frente a su idea de tradición; en este caso, refiriéndose al neoclasicismo 
del tiempo de Carlos III señala cómo, imponiendo modelos franceses e italianos, dio al traste con gran parte de los característi-
cos remates madrileños a los que se remite este dibujo, así como con «Otras muchas cosas de nuestro arte nacional, que estaban 
fuera de la comprensión de los académicos de la época• . 
315 L. MOYA, «Iglesia de San Fernando ... • [1930], 205 . 
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lo constructivo) , capacidad también raramente expresiva de ese valor teatral que encuentra 
Moya en Madrid. 
Este ser escenográfico y dramático que , de modo tan meridiano 316, descubre Moya 
en Madrid aparece en otros dibujos de la serie, que dan así mismo en la. busca de esa alma 
de Madrid. Entre otros, son de citar las escenografías de la fachada de la iglesia de San 
Cayetano 317 (fig. 149, p. 223) y las de la calle de Toledo y Cava de San Miguel (figs. 
21 y 22) 318 , en las que introduce significativamente los personajes de la escena. 
21. L.M.: Vista de la calle de Toledo; 22. L.M.: Vista de la Cava de San Miguel. 
La perspectiva de la calle de Toledo, mirando hacia la Plaza Mayor, tiene una marcada 
voluntad perceptiva, de ordenación visual, que expresamente reconoce Moya: 
Al extremo se abre un gran arco, bajo el que entra la calle de Toledo en la Plaza 
Mayor. Sale de la masa de edificios, a la derecha, una flecha empizarrada, que rompe 
la simetría de la entrada pero no la del conjunto, pues viene a caer, por la curvatura 
316 Véase al respecto su ensayo Madrid, escenario ... (1952]; v. también§ 2.4.2. b. 
317 L. MOYA, «Iglesia de San Cayetano ... » [1925], 209. 
318 El dibujo acompai'la la descripción de Moya: «( . . . ) en la calle de la Escalerilla de Piedra, ( ... ), huyen las largas líneas 
horizontales en una vuelta majestuosa, ( .. . )» (L. MOYA, «Algunas calles ... » (1925], 125). 
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de la calle, sobre el eje de ésta, y así, el punto más alto está en el centro . Este género 
de simetría, no obtenida por la repetición rigurosa de todo alrededor de un eje, sino 
contrastando con cierta graciosa libertad masas análogas en volumen, recuerda el 
modo de componer los griegos sus conjuntos monumentales, casi nunca 
. , . ( ) 319 s1metncos ... . 
El dibujo de los interiores de las iglesias barrocas madrileñas -sus sistemas 
abovedados intersecados por la luz- (figs. 23 y 24) 320 prepara el camino de las composicio-
nes barrocas de fantasía (§ 2.5 . l. a), algunas de las cuales publicará Moya, más tarde, en 
esta misma revista. 
23. L.M .: Interior de la catedral de San Is idro; 
24. L. M. : Interior de la capilla de San Isidro. 
2.1.2. b. Á vila y su provincia 
En el período 1925-1929 se ocupa prioritariamente de la ciudad de Á vila 321 y su 
provincia, en unas composiciones de creciente complejidad, con frecuente y significativa 
introducción de personajes y tratamiento atento del paisaje. 
319 L. MOYA, op. cit. , 124. Señala aquí Moya cómo las calles de Madrid «fueron hechas en el periodo del Renacimiento 
y del barroco y, como consecuencia, lo que en ellas impresiona es aquella grandeza y energía en las siluetas de los grupos de 
edificios, y aquel goce de la luz y del color en la disposición de las masas de luz y sombra en contraste, que les da un aspecto 
tan clásico y tan griego, que parecen más modernas que otras calles recién construidas, pero sombrías y torturadas en la línea 
y en el color, con cierto aspecto de obras góticas». 
32° Cf L. MOYA, «Catedral. .. » (1925), 85; L. MOYA, «Iglesia de San Cayetano ... » [1925), 210. 
321 Entre 1924 y 1929 transcurre Moya los veranos en Ávila, empleándose en el estudio y dibujo de los monumentos 
de la ciudad y provincia. (L. MOYA, Prólogo a La iglesia ... (1986), 5). 
121 
Los DIBUJOS DE MOYA 
Comienza la serie de Ávila con un muy interesante dibujo: el de la vista exterior del 
palacio de Blasco Núñez de Vela 322 , del que conocemos varios bocetos preparatorios (figs. 
25 y 26). En éste, sin menoscabo de la capacidad para describir la severa arquitectura de esta 
fachada que, en algunos detalles , ya lucha por manifestar al exterior el «Íntimo carácter del 
edificio» 323 , sabe explotar Moya unos recursos gráficos (la fuerza de la línea, el juego de 
claroscuro, el tratamiento del suelo, la rara introducción -como si fuera un decorado- de 
personajes, el dibujo del cielo) que sitúan a esta composición (así como a tantas otras de la 
serie) a un nivel que conecta con lo pictórico (que no con lo pintoresco). 
25-26. L.M.: Vista de Ja casa de Blasco Núñez de Vela con Ja iglesia 
de la Santa al fondo: boceto y dibujo definitivo a tinta. 
Este carácter se va a ir afianzando -en un pictoricismo que bien podríamos dar en 
llamar expresionista- en los siguientes dibujos de la serie. Citamos así los tres dibujos sobre 
el edificio de la catedral 324 : en el de la fachada norte (fig. 27), como ·queriendo expresar 
su aspecto violento 325 , un agresivo juego de luces rompe la aséptica linealidad en una satura-
322 L. MOYA, ·Palacio de Blasco ... » [ 1925], 5. 
323 Ibíd., 4. 
324 L. MOYA, «Catedral .. . » (1925], 45-46; y ANÓNIMO, ·El crucero ... » , 87 . 
325 Este aspecto violento del templo, que sabe dejar patente en los dibujos, es explicitado por Moya: •Como si fuera 
hecho en una prisa angustiosa de tener un castillo donde defenderse de los enemigos de la tierra y los del infierno» (L. MOYA, 
op. cit., 44). 
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ción de tinta, muy parecidamente a la «fortísima, casi agresiva lineación en negro» de 
Solana 326 , tan próximo a Moya por otra parte 327; en el de la cabecera del templo 
(fig. 28), participando así mismo de estos caracteres, dispone la composición en tres planos 
(el dibujo abstracto del cielo, la propia representación arquitectónica y' en la banda inferior, 
un inopinado primer plano de figuras -entre surreal y expresionista, con -otra vez- la 
presencia negra de Solana); en la vista interior del templo 328 la habilidad del trazado lineal 
y del rayado de sombra consigue un sorprendente juego de luces que vertebra muy 
expresivamente la complejidad del espacio 329. 
27-28. L.M.: Vistas de la catedral de Ávila: fachada norte y cabecera. 
El dibujo de Sta. Teresa con el fondo de la ciudad de Ávila ·33º es otra notable 
composición. Aquí la estructura es también tripartita: la banda superior es ocupada por dos 
ángeles (uno de los cuales porta el dardo destinado a la Santa) 331; la inferior, por Santa 
326 J.A. GAYA, Ane ... , 235. 
327 V. § 1.1.1 y § 2.6.4. b. 
328 ANÓNIMO, «El crucero .. ·"· 87' 
329 V. fig. 426, p. 410. 
330 L. MOYA, «El convento ..... (1926], 85. 
331 El motivo de los ángeles, tocado con cierta frecuencia por Moya, es destacado por Jul ián Gállego como tema muy 
característico de la generación del 27, a la que Moya pertenece (§ 1.1.2. a. ) ; así señala su recurrencia en d 'Ors, Alberti, 
García Lorca, José Caballero, Gregorio Prieto, Hidalgo de Caviedes .. . (J. GÁLLEGO, «Hipólito .. . •>, 30) . 
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Teresa y un paisaje rocoso; y la parte central, por la representación de la ciudad (fig. 29). 
Ya encontramos en este dibujo uno de los característicos juegos perspectivos de Moya, al 
estilo, por ejemplo, de los de las felicitaciones navideñas (§ 2.5.4): de entrada la 
composición nos sugiere cierta profundidad (la ocupación de las cuatro esquinas con los 
motivos triangulares de los dos ángeles, Santa Teresa, y las rocas esboza un hexágono que 
29. L.M. : Santa Teresa y Ávila. 
enmarca y profundiza -en el centro del dibujo- la representación de la ciudad); pero, por otra 
parte, es fácil advertir su sentido plano y frontal, casi en proyección paralela (podemos decir 
que la representación de la ciudad está en alzado, hábilmente dispuesto en el juego 
descendente de la topografía) 332 • En este sentido conviene insistir en el carácter gráficamen-
te plano del dibujo , que nos lleva a un claro valor -podríamos decir- abstracto (notemos el 
332 Compárese el paisaje de este dibujo con el óleo de la lám. II .4 (p . 140 bis). 
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contacto entre los dos planos que hemos destacado -el marco y el fondo arquitectónico-, el 
dibujo poco figurativo del caserío y solares de la parte central , la propia densidad en la 
ocupación del papel y la relación figura-fondo . .. ). 
Conviene así mismo reconocer cierta geometría reguladora: la proporción ../2 -tan 
cara a Moya(§ 2.6)- no sólo define el formato del dibujo sino que, en su partición según sus 
cuadrados base, determina la estructura en tres bandas; por otra parte, junto a la simetría de 
la composición (el eje vertical, por ejemplo, queda claramente reforzado por la torre de la 
catedral , los dos ángeles, el recinto amurallado y el caserío, el espacio recortado entre la 
Santa y las rocas) tiene ésta, por contra, una lectura diagonal en la dirección que viene 
materializada por la tensión entre el dardo y el movimiento de la Santa, diagonal reforzada 
y contrarrestada por otras subsidiarias. 
Son notables también los dos dibujos que acompañan el artículo «El convento de San 
Pedro de Alcántara» 333 • El primero de ellos (fig. 30) -que guarda cierta relación con el de 
30-31. L.M.: Convento de San Pedro de Alcántara: vista en su paisaje y perspectiva seccionada . 
333 L. MOYA, «El convento de San Pedro ... » (1927], 87-88 . 
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la Santa que acabamos de ver- corresponde a la volumetría exterior del edificio, insertado 
en el paisaje y profundizado por la figura del Santo en primer plano; el segundo (fig. 31) 
representa una perspectiva seccionada de la capilla en la que, opuestamente al primero, 
ofrece una curiosa imagen como objeto descontextualizado -casi maqueta-, subrayada incluso 
en el tratamiento de la base, de una fácil lectura entre lo perceptivo y lo cognoscitivo 334 . 
El proceso de generación de estos dos dibujos , por otra parte, queda reflejado en ocho 
apuntes y croquis de toma de datos 335 , que ejemplifican el interés de Moya por el dibujo de 
copia de edificios como herramienta para su propia formación, entendiendo -como él mismo, 
en sus tiempo de estudiante, dejara escrito- la afición a ver y analizar la arquitectura como 
medio privilegiado para adquirir la aptitud en la profesión de arquitecto 336 . 
Como ya queda apuntado, la personalidad de esta serie se apoya, en buena parte, en 
la técnica del dibujo a tinta china, de marcada radicalidad lineal. El fuerte rayado de sombra 
sabe dar a estos dibujos una infrecuente fuerza. Así, por ejemplo, en un dibujo sobre la 
muralla de Ávila (fig. 32) 337 abunda Moya en la expresividad del trazado renegrado -sus 
32. L.M.: Vista de la muralla de Ávila; 33. L.M. : Patio de la Casa de los Deanes. 
334 Esta representación en perspectiva seccionada se da muy frecuentemente en Moya en sus proyectos y apuntes de 
estudiante. 
335 V. § 3. 1. 14. 
336 L. MOYA, «Arquitectos» (1925], 126. 
337 L. MOYA, «La muralla .. . » (1929), 168. 
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acostumbradas saturaciones en negro- que, con su ágil tratamiento lineal, entre el movimiento 
del dibujo de las nubes y la geometría angulosa de las rocas, confiere a esta composición un 
marcado carácter expresionista. En otros casos encontramos efectistas juego de luz apoyados 
en el rayado; tal es el caso de la vista interior del patio de la Casa de los Deanes en Ávila 
(fig. 33) 338 , el de la vista interior del claustro del monasterio de Guadalupe (fig. 34) 339, 
el de la perspectiva de una calle de Plasencia (fig. 35) 340. 
34. L.M.: Vista del claustro del monasterio de Guadalupe desde el 
interior del templete; 35. L.M.: Perspectiva de una calle de Plasencia. 
Por otra parte, la expresiva linealidad del trazo en el dibujo consigue composiciones 
de un interés plástico colindante a los contemporáneos movimientos pictóricos (fig. 36). Tan 
es así, que en paralelo a esta colección encontramos no pocas composiciones verdaderamente 
pictóricas (óleos y acuarelas), que es interesante paralelar con las lineales a tinta; destacamos 
aquí el notable óleo de las murallas de Ávila, trasunto a gran formato que es del dibujo a 
338 L. MOYA, «Palacio ... • (1927], 128. Este dibujo, junto al de la fachada del palacio, son publicados por J. MORENO 
VILLA, «La Casa ... •; y aquí comenta la impresión que produce el fuerte rayado del dibujo de Moya. 
339 L. MOYA, «Templete .. "' (1928], 126. 
340 L. MOYA, «La catedral ... » [1928], 167. 
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tinta publicado en esta revista 341: óleo y dibujo a tinta comparten una misma voluntad 
pictórica y constituyen, entrambos, una verdadera recreación del paisaje solanesco (notemos 
el sorprendente efecto de luz concentrado en el lienzo). 
36. L.M.: Vista de los alrededores del convento de la Encarnación. 
Es oportuno citar otro caso en que podemos observar, desde distintas técnicas, el 
mismo objeto arquitectónico. En el dibujo a tinta de la vista de la escalera de una casa del 
siglo XVIII 342 se detiene Moya en la descripción de los motivos fingidos en pinturas 
latericias; donde no llega la capacidad descriptiva del dibujo a tinta -el variado cromatismo 
del conjunto- sí llegaría el óleo 343 que, repitiendo el dibujo, sabe expresar con mayor 
iconicidad esa otra cualidad espacial; paralelando pintura y dibujo podemos observar con qué 
distintos procedimientos gráficos pretende Moya conseguir análogos efectos espaciales 344 . 
341 Véase n. 300 (p. 115); también, lám. 1 (p. 112 bis). 
342 L. MOYA, «Una casa ... » [1926), 6. 
343 En el artículo que acompaña al dibujo describe Moya pormenorizadamente los pictóricos trampantojos de paredes 
y bóveda; el atento detalle que hace del colorido lo podemos encontrar materializado en el óleo que aquí citamos (L. MOYA, 
op. cir., 8). 
344 Es interesante cotejar, por ejemplo, en los efectos de sombra, el degradado en color del óleo frente al trazo del 
rayado en el dibujo (v. lám.). 
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2.1.3. Los CUADERNOS DEL VIAJE A AMÉRICA 
Los cuadernos del viaje a América constituyen un buen ejemplo de otro uso 
característico del dibujo de arquitectura: el de los cuadernos de viaje. 
En 1928 -al año siguiente a su titulación- se inscriben Moya y su compañero de 
promoción Joaquín Vaquero Palacios en el Concurso Internacional del Faro a la Memoria 
de Cristobal Colón en Santo Domingo. En este concurso quedarían seleccionados en la 
primera fase y obtendrían finalmente el tercer premio 345 . 
Con motivo de la segunda fase del proyecto, para estudiar las arquitecturas 
precolombinas al tiempo que «para ver faros y grandes estructuras» 346 emprenden un viaje 
a los Estados Unidos, Méjico y América Central. 
Es de notar aquí cómo la citada fidelidad de Moya al dibujo, como privilegiada vía 
para el análisis de la arquitectura, ha propiciado que tengamos puntual razón de la 
importancia de su excursión americana. En efecto, en unos cuadernos de viaje va dibujando 
Moya los monumentos que descubre, desde los rascacielos neoyorquinos hasta las 
arquitecturas precolombinas, constituyendo así un inmejorable registro de sus impresiones, 
tras el que es fácil rastrear la honda huella que dejaría este viaje en su pensamiento. 
Está constituida esta colección por más de medio centenar de dibujos a lápiz (algunos 
con inclusión de color), de rápido trazo , recogidos en tres cuadernos de viaje -de reducido 
tamaño- y un pequeño bloque de hojas sueltas: comienza el primer cuaderno en Nueva York 
y termina en Monterrey; los otros corresponden a Méjico y distintos lugares de 
Centroamérica. 
Los catorce dibujos de la ciudad de Nueva York forman un conjunto de marcada 
unidad: todos ellos expresan predominantemente un carácter perceptivo. En ellos el joven 
arquitecto parece querer reflejar la impresión -cabría decir óptica- que la ciudad , con su 
inevitable juego de perspectivas forzadas, le causa; cuida así, muy significativamente, la elec-
ción del punto de vista para ofrecer expresivas -casi escenográficas- imágenes urbanas. 
La segura rapidez del trazo -de verticalista desarrollo-, en su capacidad de sugerir 
345 Véase L. M OYA y J. VAQUERO , «Resultado ... ». 
346 J. VAQUERO, «A la memoria .. . », 26. 
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volúmenes y sombras, confiere a estos apuntes, por encima de sus indudables valores 
analíticos, un alto interés pictórico 347 (figs. 37 y 38). Algunos de ellos, no obstante, dan 
prioridad a lo lineal. 
37-38. L.M.: Vistas de calles de Nueva York . 
El resto de los dibujos , forma un cuerpo menos homogéneo, en el que se combina lo 
perceptivo con lo claramente descriptivo, hallando cabida, además, elementos ajenos a lo 
arquitectónico. (Así, por ejemplo, junto a la vista de conjunto -en el paisaje- de la catedral 
de Monterrey podemos encontrar pormenorizados detalles del palacio episcopal y aun 
pequeños levantamientos y estudios de molduras). Podríamos clasificar este conjunto en tres 
temas: arquitectura hispano-americana, arquitectura precolombina y temas de paisaje y 
varios. 
347 Algunos de estos apuntes, como es el caso del de Wall Street, servirían de base para una posterior composición en 
color a mayor formato. Véanse también algunas de las reproducciones de estos dibujos en § 3.1. 15. 
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En cuanto a los dibujos de la arquitectura virreinal es fácil observar el detenimiento 
de Moya en los temas decorativos , tanto interiores (fig. 39) como exteriores (fig. 40); pero 
vamos a hacer hincapié en un importante aspecto dibujístico de la arquitectura hispano-
americana, limpiamente aprehendido por Moya en sus apuntes: el del efecto de silueta. 
,'> 
:::;="-7 
,........ 
39. L.M. : Interior de una iglesia; 40. L.M .: Vista de un campanario. 
El accidentado recorte de los remates de las iglesias -el sugerente perfil sobre el cielo, 
silueteándose también sobre las desnudas paredes, es predaramente expresado por el dibujo 
de Moya, hasta tal punto que podríamos aventurarlos como perfectas ilustraciones del 
conocido texto que más tarde escribiera Chueca Goitia sobre este aspecto , al considerarlo 
como invariante de la arquitectura hispano-americana (figs. 41 y 42): «El recorte no sólo 
juega en forma de silueta contra el cielo, sino que las zonas sobredecoradas se recortan a su 
vez sobre los blancos muros ( ... )» 348 . 
Incluso es curioso notar cómo, en algún caso, se puede aplicar la descripción que hace 
Chueca al pie de la letra (fig. 43) : «( ... ) curvas, contracurvas, resaltos, pináculos, y todo 
348 F. C HUECA, Invariantes en ... , 189. 
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género de recortes que parecen realizados por una caprichosa tijera en un papel doblado que 
al desplegarse da lugar a un dibujo simétrico» 349. 
<r 
41. F. CHUECA: Efecto de silueta en la catedral de Méjico; 42. L.M.: Vista exterior de catedral; 
43. L.M.: Vista de los trasdoses de dos cúpulas; 44. L.M .: Perspectiva para la catedral de San Salvador. 
Y de aquí, por sus ulteriores repercusiones en el pensamiento de Moya, nos va a 
interesar también el valor -aprendido en estos dibujos- de los característicos trasdoses vistos 
de las cúpulas. De ello tratamos más específicamente en § 2. 7 .2. d.; pero valga remarcar 
aquí su directa repercusión en el proyecto que Moya, también con Vaquero, realizara años 
después para la catedral metropolitana de San Salvador (fig. 44) 350 . 
349 Ibíd., 188. 
350 A este concurso de anteproyectos se presenta Moya con Vaquero en 1952. 
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Ocupémonos ahora de la arquitectura precolombina, etapa del viaje en que Moya y 
Vaquero se detienen muy especialmente, «estudiándola a fondo» 35 1. 
Como podremos ver en muchos de los dibujos catalogados en la tercera parte de este 
trabajo (§ 3.8.), Moya se interesó muy vivamente, desde su etapa de formación, por las 
arquitecturas exóticas. El encuentro real en Yucatán con la poderosa arquitectura maya y 
azteca le franquea definitivamente el camino. 
En torno a estas ruinas de Teotihuacán, Uxmal , Chichén Itzá .. . , en el atento ejercicio 
de toma de datos, apuntes de detalles ornamentales, estudios de los pocos restos de color. .. 
encontrará Moya, desde luego, motivos e inspiración suficientes para el proyecto del 
Faro 352 ; pero nos interesa destacar ahora otro aspecto, que meridianamente dejan ver los 
dibujos que aquí comentamos: el profundo impacto que recibe Moya de esta arquitectura 
perdida en el trancurso del tiempo. 
45-46. L.M .: Vistas de Uxmal, en Yucatán: Templo de las Tortugas y Casa del Adivino. 
Transcribimos, por corresponderse elocuentemente con lo expresado por estos 
dibujos, algunas imágenes de este encuentro evocadas más tarde por Moya. Así cuando 
realiza, entre sus Grandes conjuntos el levantamiento del conjunto de Teotihuacán, recuerda: 
351 
Tal como está es un puro juego de superficies planas perfectas, sin nada que distraiga 
ni por la forma ni por el color, y sin tener tampoco ninguna alusión histórica o 
J. V AQUERO, op. cit., 26. 
352 V. lám. III (p . 134 bis). 
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literaria que pueda influir en el ánimo del espectador, ( ... ) 
Todo ello se levanta en medio de un paisaje grande y desolado . Cerca se ven 
otras pirámides y otras plataformas semejantes, y a lo lejos, las montañas. Faltan por 
allí árboles y casas, que pudieran quitar algo de la grandeza y de la fuerza de aquellas 
construcciones, que tal como están son una abstracción geométrica sin tiempo ni 
lugar . Estas condiciones únicas y raras hacen que la obra se apodere inmediatamente 
del espectador y le haga sentir y padecer emociones que el desprevenido viajero quizá 
no esperaba ni deseaba 353 . 
Y, sobre el mismo tema, contraponiendo el estado actual al primitivo, explica Moya 
en otro escrito: 
La masa actual oscura y severa del enorme conjunto impresiona de un modo diferente 
a los escasos visitantes de nuestro tiempo. de como debió impresionar a las grandes 
multitudes que llenaban aquel gran ámbito antes de la conquista española 354 . 
La honda impresión, dibujada en estos cuadernos, de los grandes volúmenes 
geométricos en un paisaje pretérito, desolado y sin referencias , metafísico, (figs. 45 y 46) 
no tardaremos en encontrarla cristalizada en la concepción del Sueño (§ 2.5.2.) . 
En cuanto al tema que hemos clasificado en tercer lugar, hemos de destacar cómo sus 
motivos -no ya arquitectónicos- confieren a estos cuadernos la cualidad de ajetivarse con 
propiedad como de viaje, porque corresponden a ese talante distendido y curioso del 
verdadero viajero 355 . Intercaladamente, pues, a los dibujos de arquitectura irán apareciendo 
estudios de paisaje y otros curiosos apuntes (tipos humanos, flora ... ) . 
Los estudios de paisaje, particularmente los montañosos que dibuja en la subida a la 
meseta entre Monterrey y Saltillo, revisten especial interés plástico (figs . 51 y 52). El 
perfilado trazo -sin perder su carácter representativo- adquiere los valores abstractos que 
vemos, por ejemplo, en los paisajes que dibujara tiempo atrás en la sierra de Gredos 
(§ 2 .1.4. a) . 
Son significativos también -de atento viajero- los apuntes que realiza en el propio 
353 L. MOYA, «Grandes conjuntos ... » (1949], 98. Acerca del levantamiento que dibuja de Teotihuacán véase § 2.3. 1. 
354 L. MOYA, [Sobre el conjunto de Teotihuacán], n. mss. (col. Vda. de Moya). 
355 Sobre algunas curiosas peculiaridades de este viaje cf J. VAQUERO, op. cit. 
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barco que lo transportaba: además de dibujar éste, en un curioso apunte, va registrando 
topográficamente -indicando si a babor o a estribor- las islas y líneas de costa conforme las 
ve aparecer 356 . 
Los cuadernos del viaje a América constituyen, en fin, un ejercicio dibujístico de rica 
complejidad. Del registro realizado con estos dibujos extraería Moya explícitos aprendizajes, 
no sólo para la irunediata redacción del proyecto del Faro; por ejemplo, cuando muchos años 
después escribe sobre la obra del arquitecto Félix Candela ( § 2. 7 . 2 . d) se remite a aquellos 
dibujos y los recrea para glosar su texto: «Encuentro entonces un paralelismo entre las obras 
de Candela y los temas típicos de arquitectura española de Méjico, tal como recuerdo los que 
más me interesaron, a través de apuntes y fotos tomados en 1931» 357 . 
Y si una vez más evocamos ese «depósito de la memoria» -más rico en sabidurías que 
en conocimientos- que se adquiere por el dibujo y copia de arquitecturas y del que -según 
Moya- el creador extrae sus formas, consciente o inconscientemente 358 , no es difícil 
encontrar aspectos recurrentes del depósito de estos dibujos en la posterior producción de 
Moya. Así desde los registrados dibujos de las abiertas capillas de indios y fachadas-retablo 
(fig. 308, p. 323), hasta los que perfilan el efecto de silueta -más arriba citado- de las 
supradoses vistos de las cúpulas; y con especialidad , el motivo de la pirámide (§ 2.5.2. a). 
2.1.4. EL PAISAJE 
Coligadamente a la copia de conjuntos monumentales, ya hemos hecho algunas 
llamadas de atención sobre el dibujo de paisaje en Moya, dilatando su estudio hasta este 
epígrafe; pero aquí no sólo recogeremos este tratamiento paisajístico como contexto de 
composiciones arquitectónicas sino que nos ocuparemos de una importante colección de 
dibujos y -fundamentalmente- pinturas (acuarelas y óleos) en que el paisaje es el único 
356 V. § 3.1.16 . 
357 L. MOYA, «Félix Candela» [1959), 17. 
358 L. MOYA, «La experiencia ... » [1984), 6. 
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protagonista. Las pinturas de paisaje de Moya, inéditas y -por lo que hayamos podido 
conocer- sin referencia ni reseña alguna, constituyen una sorprendente revelación de esta 
desconocida, y ciertamente importante, faceta de Moya. 
2.1.4. a. Dibujos 
Ya en la serie de El Pilar(§ 2.1.2. b) podemos encontrar, intercaladamente a los 
dibujos de monumentos, algunos ensayos sobre paisaje que conviene notar. 
En algunos de esos dibujos, con el pretexto de un motivo arquitectónico, propone 
Moya un significativo tratamiento paisajístico. Es el caso de la citada vista de San Pedro de 
Alcántara 359 (en el que el volumen del edificio apenas aparece entre los distintos planos de 
las arboledas 360), del dibujo Alrededores del convento de la Encarnación 361 , de la 
perspectiva del puente antiguo del Barco de Ávila (fig. 47) 362 , donde todo -incluso la 
intencionada elección del punto de vista- colabora al pictoricismo del paraje; también, junto 
a razones de escala, el de la vista panorámica de Luarca (fig. 48) 363 . 
47-48. L.M.: Vistas del puente del Barco de Ávila y de Luarca. 
359 V . fig. 30 (p. 125). 
360 Notemos, por ejemplo, el claro valor compositivo que imponen las alineadas arboledas de la ladera del fondo, 
dibujadas diagonalmente desde el ángulo superior izquierdo . 
361 V. fig. 36 (p . 128). 
362 L. MOYA, «El puente ... » [1929), 128. 
363 Por otra parte, el valor paisajístico de los dibujos de Moya es fácil de observar incluso en sus paisajes urbanos. Aun 
en éstos la composición presenta una rara fluidez entre los muy expresivos celajes y la arquitectura . 
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Cabe destacar, así mismo, por su expresa intención, la vista del castillo de Arévalo 
en su paisaje (fig. 49): aquí, en efecto, la arquitectura del edificio se alía con la topografía, 
el dibujo del cielo, la vegetación, las ruinas existentes ... , consiguiendo un continuo pictórico 
que pretende, desde luego, no tanto la descripción formal del edificio como poner en valor 
su cualidad paisajística: «El paisaje que rodea el castillo de Arévalo -dice Moya, comentando 
su dibujo- impresiona por sus aspecto de pintura romántica» 364; este carácter pictórico del 
paisaje -del que nos escapan, por cierto, las dos figuras a él incorporadas- queda precisamen-
te registrado en este dibujo. 
49. L.M. : El castillo de Arévalo; 50. L.M.: El c irco de Gredos. 
Pero de esta colección conviene aquí especialmente el dibujo titulado Circo de Gredas 
(fig. 50); en éste, en el que el juego compositivo de la línea es de marcado interés, no 
aparece ya ningún motivo arquitectónico, quedando reducido a cuatro elementos gráficos, 
según señala Moya: «Roca, nieve, agua y cielo, diferenciados con claridad absoluta por su 
364 L. MOYA , «Los castillos .. . » [1928]. 84. Aquí describe Moya su dibujo, que recoge los románricos elementos del 
lugar, presidido por la presencia de ruinas incorporadas al paisaje: «El r ío corre por un profundo tajo arenoso. Arriba están 
los restos de las murallas de la ciudad y el castillo. Las murallas han desaparecido en gran parte , y la puerta del puente ha 
quedado aislada, como un arco triunfal antiguo. Al pie hay un gran puente gótico, ( ... )». · 
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forma y color» 365 . Las reservas en blanco para el cielo y la nieve, el rayado vigoroso de 
la roca, la línea quebrada del reflejo en el agua . .. consiguen una muy expresiva plasticidad 
no exenta de explícitos valores abstractos: 
Los fuertes resaltos que forman las laderas del circo convierten éstas en poderosos 
juegos de luces y sombras, rectas y planos quebrados, cuyo efecto acentúan la silueta 
extraña y atormentada que recortan sobre el cielo azul los picos que las 
( ) 366 coronan ... . 
Estos valores fuertemente expresivos en lo gráfico (que, sin embargo, no son 
detrimento de la capacidad descriptiva) los encontramos, por otra parte, en muy varios 
dibujos que encontramos dispersos o intercalados entre la vasta colección de vistas de 
monumentos, así como -significativamente- en los cuadernos del viaje a América (§ 2.1.3). 
De éstos, por ejemplo, las vistas panorámicas de los conjuntos montañosos de Saltillo (figs. 
51 y 52) recuperan -en el perfilado trazo de su juego de planos- no poco de los valores 
plásticos que hemos destacado en el Circo de Gredas: la fuerza -podríamos decir que 
expresionista- de los agudos ángulos , de la lineación en negro, de los planos que se quiebran, 
del claroscuro ... no se aparta de una notable capacidad analítica, topográficamente rigurosa. 
51-52. L.M.: Apuntes de paisaje montañoso. 
365 L. M OYA, «El circo ... » (1926] , 46. 
366 lbíd. 
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Precisamente en los cuadernos de América , donde como ya hemos señalado queda 
registrada la atención de Moya por todos los elementos del viaje ,. es marcadamente 
perceptible la que presta al paisaje; así desde el agreste sistema rocoso que acabamos de 
comentar hasta el amable dibujo que rotula landscape de Carolina del Sur 367 . 
En algún caso recurre Moya, sin perder la linealidad, al uso de los lápices de distinto 
color 368 ; pero donde el valor cromático alcanza la predominancia es en el conjunto de 
pinturas que pasamos a estudiar. 
2.1.4. b. Pinturas 
En otra parte de este trabajo (§ 2.1.1) ya nos hemos referido a las pinturas de Moya 
relativas a temas arquitectónicos; nos interesa destacar aquí las de tema puramente 
paisajístico. 
Como queda señalado más arriba , la colección de óleos, acuarelas y pinturas de 
técnica mixta sobre motivos de paisaje -no obstante de ser desconocida- ocupa un lugar 
relevante en el quehacer de Moya. Si a lo largo de este trabajo queremos mostrar -junto a 
la extraordinaria variedad de usos- la complejidad y riqueza del dibujo de arquitectura de 
Luis Moya, en este epígrafe encontraremos un inopinado -a nuestro modo de ver, 
sorprendente- aspecto de la personalidad de Moya, que coadyuva ciertamente a ese propósito. 
Si bien la importancia de Moya como dibujante de arquitecturas no es conocida en 
su profundidad (a tal objeto se ordena este trabajo) , existen estudios parciales que ponen en 
valor determinados pormenores (felicitaciones navideñas , Sueño) y comentarios que, de modo 
genérico, inciden en su habilidad dibujístíca; por otra parte , algunos de los más característi-
cos dibujos de Moya han sido publicados junto a sus escritos . Sin embargo , por lo que hemos 
podido conocer, nada hay publicado ni dicho acerca de estas notables composiciones 
pictóricas, salvo acaso el tangencial comentario de un compañero de promoción a sus 
367 v . § 3.1.1 8. 
368 V. núm. 754. 
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acuarelas nocturnas «húmedas de sombra y azul de Prusia» 369; ello permite que en este 
epígrafe -aparentemente desligados de lo arquitectónico- intentemos aportar esta nueva y 
consistente faceta de Luis Moya. 
La mayor parte de la obra estrictamente pictórica de Moya se produce en sus años de 
formación, a menudo en sus descansos estivales en Lequeitio, San Vicente de la Barquera 
o Ávila. Ésta abarca muy distintos tipos de composiciones, técnicas y formatos; pero, como 
invariante, surge a lo largo de toda ella una inesperada frescura en el el uso del color, con 
poderosa capacidad de análisis . 
Así en sus acuarelas de bosques y arboledas 370 encontramos, en sus vigorosas 
pinceladas y características sombras de prusia, un carácter -a nuestro modo de ver- magistral 
en el uso del color como ordenador espacial. ¿Es acaso el arquitecto, por encima del pintor, 
el que con esta nueva herramienta del color desentraña tan eficazmente la difícil espacialidad 
de estas masas arboladas bajo la luz del sol? 
También los celajes 371 , a los que ya nos hemos referido al tratar del dibujo, 
adquieren ahora nueva dimensión; conviene paralelar los expresivos rayados de las nubes de 
los dibujos a tinta china con las manchas de color de estos cielos de acuarela. 
La personalidad del trazo lineal de los dibujos de Moya reaparece ahora en el pulso 
de la pincelada, muy texturada en algunos óleos 372 • 
Si al tratar de algunos dibujos de Moya (por ejemplo, en la serie de El Pilar) hemos 
conjeturado ciertos paralelismos con movimientos pictóricos del momento, naturalmente esto 
se puede ver con no menor facilidad en estas pinturas: en algunas de ellas 373 lo concreto 
se desvanece en un juego de abstracción cromática; en otras, el uso primario de los 
colores -coligadamente al pulso firme y elemental de la pincelada- procura desentrañar la 
apariencia más allá de lo figurativo; en otras, aún, formas sinuosas se sitúan a medio camino 
entre los expresionismos y los surrealismos. 
369 F . LÓPEZ DELGADO, «Arquitectos .. . » , 29. Véase§ 1.1.2. d. 
370 V . p. 518 bis . 
371 V. núms. 759 y 763. 
372 V. p. 520 bis. 
373 V. lám. JI (p. 140 bis) . 
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Sin perjuicio de que requiera, como creemos, un estudio específico, hemos creído 
necesario incorporar aquí esta reseña a la pintura de paisaje en Luis Moya: aunque no de 
arquitectura estrictamente, sí conviene a su quehacer arquitectónico, toda vez que desde la 
prioridad del color consigue una -demostradamente eficaz- herramienta gráfica para el 
análisis y expresión del espacio. 
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2.2. LEVANTAMIENTOS Y DIBUJOS DE TOMA DE DATOS 
Ha sido ya señalada la constancia de Moya en el dibujo de vistas de monumentos , de 
acuerdo -decíamos- al principio de intuitiva 374 . Relacionadas con estas series -de encuentro 
inmediato con la realidad construida- están los ejercicios de levantamiento, que aquí 
trataremos; no obstante, la diferencia de enfoque entre el dibujo de estas series y el de 
aquéllas nos parece claro: en las vistas prima el sentido visual (geometría proyectiva) y en 
los levantamientos, el sentido táctil (geometría métrica); así, en las vistas predomina la 
percepción perspectiva y en los levantamientos, la descripción diédrica 375 • 
Consideramos aquí los ejercicios en que predomina el uso de levantamiento, pues 
también en aquellas series de vistas aparecen, para algunos monumentos, estudios más 
detenidos con indicación de perfiles, levantamiento de alzados , etc. Cabe también citar aquí 
los dibujos de toma de datos de distintos temas arquitectónicos y de mobiliario; destacamos 
a este respecto los dibujos correspondientes al viaje que realizara Moya como arquitecto 
conservador de la Biblioteca Nacional, junto a Enrique Lafuente Ferrari, para estudiar y 
tomar datos de distintas bibliotecas y archivos europeos 376 . 
Los ejercicios de levantamiento, que aquí tratamos, corresponden a la etapa que ronda 
el final de la etapaformativa de Moya; de esta manera , junto al indudable valor documental 
de muchos de estos dibujos, nos interesará muy particularmente su carácter educativo y 
asimilador de contenidos formales . Si bien nos ocuparemos de un levantamiento escolar, = 
realizado en Madrid, y de una curiosa muestra de dibujo arqueológico -en colaboración con 
una investigación de su profesor de bachillerato Fuidio- nos detendremos con especial 
atención en los levantamientos extraescolares realizados en Á vila. 
374 V. § 1. 1.2. d. 
375 V. § 2.1. 
376 Véanse algunos de estos dibujos en § 3.2.7. 
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2.2.1. LA FACHADA DE LA IGLESIA PONTIFICIA, EN MADRID 
Encabezaremos la serie de levantamientos con un primer ejercicio de toma de datos 
en Madrid: el de la fachada de la iglesia de los Santos Justo y Pastor (hoy Pontificia de San 
Miguel). 
Los análisis gráficos de Moya acerca de este templo madrileño (tan próximo a la 
Escuela de la calle de los Estudios) abarcan muy diversos campos. Así hemos encontrado 
significativas perspectivas y acuarelas del mismo en la serie de vistas de Madrid 377 ; nos 
consta también la realización de algún trabajo de Escuela sobre el mismo 378• Pero lo que 
aquí nos interesa es el ejercicio de toma de datos de los perfiles de molduras y órdenes para 
el levantamiento de la fachada, por cuanto supone la primera sistematización formal en la 
serie de levantamientos que más tarde desarrollará Moya. 
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53-54. L.M.: Levantamiento de la Iglesia Pontificia. 
377 V. fig. 11. Alguno de estos dibujos sería publicado en la revista El Pilar (ANÓNIMO, «La Iglesia Pontific ia»). 
378 Nos referimos a una acuarela de detalle de la cerrajería del templo, firmada con su compañero de promoción José 
Manuel Aizpúrua (núm. 2260, p. 702 bis). 
143 
Los DIBUJOS DE MOYA 
Aunque no consta explícita la fecha de este trabajo es fácil situarlo en torno al año 
de 1924, pudiendo tratarse muy posiblemente de un trabajo de Escuela (la presentación de 
los resultados parece afianzar esta hipótesis) 379. 
El conjunto final, tras una minuciosa labor de dibujo de toma de datos, consta de 
cuatro pliegos: en el primero de ellos realiza el levantamiento 380 de la fachada con relación 
a su planta y detalla el alzado de una de las torrecillas laterales (fig. 53); en los tres restantes 
dispone ordenadamente perfiles de molduras y detalles de capiteles (fig. 54). El dibujo 
-grafito a mano alzada- destaca en lápiz rojo el perfil de la línea vista de las molduraciones. 
Así, en este ejercicio, podemos encontrar ya un ejemplo de la confianza de Moya 
en el valor formativo del dibujo y análisis de las molduras clásicas 38 1; y algo más: 
en el atento estudio y dibujo de los órdenes de esta fachada podemos columbrar los primeros 
tientos que va a hacer Moya en el entendimiento de lo arquitectónico como super-
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55-56. L.M.: Croquis de toma de datos de la Iglesia Pontificia. 
379 En marzo de 1923 había publicado en la revista El Pilar los dibujos anteriormente reseñados. En cualquier caso el 
trabajo no es posterior a 1924 pues, como se indicará en la tercera parte de este trabajo, los apuntes de toma de datos para este 
levantamiento han aparecido (en uno de los cuadernos de copia de monumentos madrileños -núms. 454 y ss.-) junto a los 
bocetos de los dibujos del convento de Mesón de Paredes y de San Francisco el Grande, dibujos éstos que publicaría Moya 
en El Pilar en 1924. 
380 Es curioso notar cómo en este dibujo parece dislocar Moya la representación diédrica eri la relación planta-alzado: 
realmente se trata de una perspectiva de plano inclinado y una sección horizontal, pero la disposición remite a un diédrico 
forzado. La torrecilla lateral de la convexa portada se dibuja, en cambio, en alzado frontal. 
V. el conjunto de los dibujos de este levantamiento en § 3.2.1. 
381 Sobre el valor formativo de las leyes de molduración clásicas, véase L. MOYA, Ejercicios ... [1935), 10; también 
§ 1.2.4. a. 
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superposición de dos estructuras: la constructiva y la semántica; el entendimiento, en fin, al 
modo romano, de los órdenes clásicos como decoración . Los bastantes dibujos realizados por 
Moya sobre esta iglesia nos hablan, en efecto, de un primer contacto analítico con esa 
superposición estructural , superposición que llegará a ser tan cara a su idea de arquitectura; 
y esto es así en sazón del ser borrominiano de esta iglesia destacado por Moya (toda vez que 
Borromini -en su característica dualidad entre lo significante y lo tectónico- reclama tan 
poderosamente su interés) 382• 
57-58. L.M.: Vistas de la Iglesia Pontificia: 
detalle ornamental de fachada y conjunto. 
Conjugando el riguroso análisis de las formas expuesto en este trabajo con los 
distintos estudios perceptivos que de esta fachada realiza, abundamos en el concepto borromi-
niano de esta iglesia, perfectamente captado por el joven Moya: el de la capacidad esceno-
gráfica, ilusionista, de la arquitectura (capacidad que tanto llegaría a trabajar Moya en su 
propia obra). Los recursos escenográficos de esta iglesia quedan explícitamente reflejados en 
382 Moya liga directamente esta iglesia a la influencia de Borromini: «En España -dice- tenemos un ejemplar importante 
de la escuela bávaro-austriaca en Ja iglesia pontificia de San Miguel, ( ... ), en la iglesia madrileña hizo uso Bonavia de toda 
clase de temas de Borromini, aunque quedan algo enmascarados por el colorido; ( ... )» (L. MOYA , «Notas sobre Borromini ... » 
(1968]). Añade aquí Moya que «difíci lmente se comprende cómo no es obra de algún arquitecto centroeuropeo, dado el rigor 
con que en ella se siguen todas las leyes, no escritas, de esa escuela», escuela heredera de Borromini . 
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las distintas vistas que, en esos años, realiza de este monumento. 
La serie de dibujos en torno a esta iglesia completa así el ciclo que interesa a Moya: 
el puro análisis y dibujo de la verdad de la forma -susceptible de ser medida- (figs. 55 y 56) 
frente a su percepción por el hombre -realidad táctil frente a realidad visual- (figs. 57 y 58). 
Ciclo éste que tratamos en otros epígrafes de este trabajo (§ 1.2.4. b) y que se nutre en la 
expresada búsqueda borrominiana: 
( .. . ) la verdad que percibe directamente el espectador, lo que ve, tal como es en la 
visión deformada por el mecanismo del ojo, pero no tal como es en la realidad 
objetiva vulgar 383 . 
2.2.2. Los LEVANTAMIENTOS EN ÁVILA 
El hecho de que Moya transcurriera -entre 1924 y 1929- prolongadas estancias 
estivales en Ávila 384 , propiciaba que en esos desahogados paréntesis de la actividad 
académica se entregara metódicamente al aprendizaje de la arquitectura por la vía del dibujo; 
si anteriormente hemos tratado de la enorme producción de vistas de monumentos de la 
ciudad de Ávila y su provincia 385 , abrazaremos aquí los dibujos de levantamiento que 
llevara a cabo sobre arquitecturas abulenses 386 . 
Al dorso de uno de los dibujos de fantasías arquitectónicas de Moya hemos 
encontrado unas notas manuscritas muy indicativas de ese método con que se daba al dibujo 
en sus estancias abulenses: en ellas se detalla la marcha de algunos ejercicios de levantamien-
tos en Á vila y queda claro el método con el que el joven arquitecto se empleaba -en este 
aprendizaje exterior al oficial de la Escuela- en el análisis riguroso de la arquitectura 
383 L. MOYA, «Notas sobre Borromini. .. ». Cf. el epígrafe «La vista y el tacto», en L. MOYA, La geometría de los 
arquitectos ... [1953], 42-43 (v.§ 1.2.4. c.). 
384 L. MOYA , Prólogo a La iglesia .. . [1986], 5. Véase también§ 2. 1.2. b. 
385 V. § 3.1.2., § 3. 1.3. y § 3. 1.14 . 
386 Insistimos en notar el criterio de clasificación por predominancia: no pocos de los trabajos de copia de monumentos 
abulenses participan también, en mayor o menor medida, de este carácter de levantamiento arquitectónico. 
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mediante el dibujo 387 • 
Entremezclados con otros dibujos del LEGADO de Moya la ETSAM hemos encontrado 
algunos de los levantamientos a que estas notas hacen referencia (figs. 59 y 60): nos interesa 
destacar aquí el del torreón del Palacio Episcopal y el de la iglesia de Mosén Rubí 388 ; parti-
cipan ambos del conciso sentido constructivo del dibujo, ya observado en los levantamientos 
anteriores, y presentan además el uso diacrítico del color. En este sentido es de destacar la 
composición en que estudia las molduras de Mosén Rubí: la superposición de dos códigos 
cromáticos (azul para el alzado y rojo para los perfiles) consigue una expresiva exposición 
final del trabajo. 
59-60. L.M.: Levantamientos de monumentos abulenses: fachada de la Catedral y torreón del Palacio Episcopal. 
387 Transcribimos estas notas, que presumimos redactadas en el verano de 1929: 
«a) Ver bolas sobre hornacina Sta. Teresa y escalón de base 
1) Terminar vista interior Catedral 
2) " " claustro " 
3) estudio Torreón Palacio Episcopal (alzado lateral izquierdo y columnas) 
4) Columnas y molduras de Mosén Rubí 
5) Sta. Teresa: Detalles escudo grande 
Triglifo sobre clave arco entrada 
Vestíbulo 
Sección fachada 
Campanarios» . 
388 V.§ 3.2.5. y lám. IV.1. (p. 148 bis). De los dibujos correspondientes a la iglesia de Santa Teresa y la vista interior 
de la catedral nos ocupamos en § 2 .2 .2 . c. y § 2.1.2. b, respectivamente. 
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2.2.2. a. La capilla de Nuestra Señora de la Portería 
Este ejercicio, que podemos considerar como el más característico de los levanta-
mientos realizados por Moya -no sólo por abarcar la totalidad de un edificio-, corresponde 
a la capilla de Nuestra Señora de la Portería, aneja al convento franciscano de San Antonio 
en Ávila; monumento de Pedro de Ribera que ya antes había dibujado Moya desde otros cri-
terios 389• 
Se trata de un trabajo que realiza recién titulado, en 1927, y que se publica -junto a 
su proyecto fin de carrera- en la revista Arquitectura Española 390 , revista ésta ligada a la 
Institución Libre de Enseñanza y dirigida desde la línea arqueológica de don Pablo Gutiérrez 
Moreno. 
Hemos hablado en otra parte de este trabajo acerca de la influencia del pensamiento 
regeneracionista en la Escuela de Arquitectura en los años en que se forma Moya; y de ahí, 
acerca de la importancia otorgada al encuentro directo con la realidad (lo que la Institución 
Libre de Enseñanza denominara «intuitiva») , al análisis de la arquitectura inmediata a través 
del dibujo -desde las posiciones defendidas por Torres Balbás-. Así pues resulta muy 
significativa la publicación del levantamiento dibujado por el recién titulado arquitecto en esta 
revista. 
Por otra parte resulta curioso notar cómo este número de Arquitectura española, 
dedicado monográficamente a esos dos trabajos de Moya, parece exponer con ellos la 
culminación de los dos aprendizajes paralelos de que más arriba hemos tratado 391 : si su 
proyecto fin de carrera viene a culminar la enseñanza escolar, el levantamiento que nos 
ocupa culmina también esos otros trabajos de formación extraescolares -de enfrentamiento 
directo con el objeto arquitectónico-. 
Los dibujos finales del levantamiento -las láminas publicadas- hacen una completa 
descripción de la obra de Ribera: alzado, plantas, secciones, perspectivas del exterior y del 
retablo, detalles pictóricos ... ; descendiendo pormenorizadamente al estudio de molduras, 
389 En la serie de vistas de monumentos, y aun en la de El Pilar, encontramos algunas perspectivas de esta iglesia . 
390 AE, 21 (enero-marzo 1928). 
391 V. §1.1.3.b. 
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motivos ornamentales, carpintería de la puerta de la sacristía, descripción de la pila de agua 
bendita ... . Pero otros muchos son los dibujos de toma de datos y estudios previos de este 
levantamiento, presentándosenos así este trabajo , vertebradamente, en toda su bien trabada 
complexión. 
En efecto, si nos acercamos al proceso generador, observando el buen número de 
croquis y bocetos, primeras mediciones, vistas auxiliares, apuntes de colores y materiales, 
detalles parciales, análisis de molduras ... tenemos clara noticia de lo riguroso y exhaustivo 
del trabajo dibujístico (figs. 61 y 62) . 
61-62. L.M.: Croquis de toma de datos de la capilla de la Portería. 
Los datos así obtenidos, en fin, son expuestos compactamente -aprovechando el juego 
de las distintas escalas- en láminas de composición muy estudiada (en su mayor parte 
dibujadas a tinta y en formatos próximos a 70 x 50 mm) que, con vistas a la publicación, 
ofrecen una máxima densidad informativa (figs. 63 ,64 y 68) 392 . Éstas añaden a su interés 
descriptivo un marcado valor estético y aun pictórico. 
La perspectiva del retablo y la del exterior abundan en este carácter pictórico. La 
primera -con un tratamiento escenográfico que la diferencia del conjunto- sirve como frontis-
392 Véase buena parte de los dibujos del levantamiento reproducidos en § 3.2.2. 
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picio a la serie- 393 . La segunda es el único dibujo coloreado de la serie y muy perti-
nentemente al caso por ser la decoración de las paredes exteriores de la capilla a base de 
motivos arquitectónicos simulados en pintura; aquí el uso del color admite también un código 
convencional, como se indica al pie del dibujo: «Es de notar que el color rojo finge hiladas 
de ladrillo en el cuerpo inferior y va en tinta plana en el superior». Del valor documental que 
este estudio cromático llegó a tener trataremos más abajo. 
Como puros ejercicios pictóricos, ya independientemente, desarrollaría Moya algunos 
otros detalles de este monumento 394 • 
63-64. L.M.: Capilla de la Portería: plantas (a distintos niveles) y detalles pictóricos. 
393 V. lám. IV .2. y IV.3 (p. 148 bis) . 
394 Por otra parte, Moya realiza en aquellos años una composición al óleo de un motivo ornamental de la puerta de la 
sacristía (col. Vda. de Moya). 
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El absoluto rigor y meticulosidad en la toma de datos revela la clara intención de 
Moya en desentrañar una arquitectura mediante la eficaz herramienta del dibujo, según él 
mismo indicara muchos años después: «No fue el estudio erudito, para el que no estaba 
preparado, sino el arquitectónico, lo que me llevó a trabajar sobre la Capilla de Nuestra 
Señora de la Portería ( ... )» 395 • 
No obstante, han sido considerados estos dibujos como la mejor investigación sobre 
este importante monumento 396 , sirviendo incluso de imprescindible base para la restaura-
ción del mismo y aun utilizados para elucidar algunas otras obras de Ribera . En este sentido 
Moreno Villa, en su estudio «Tres dibujos de Pedro de Ribera que reclaman la iglesia 
madrileña de San Cayetano» 397 , aporta dos de los dibujos de Moya para abundar en la 
autoría de Ribera frente a Churriguera: así el de la puerta de la sacristía de la capilla 
REl1l\TE: I:f CN:A !AA .OC fü.IMOS Et! EL lrtTERlffi. DE 
LA Cll!U.A. 
65-66. L.M.: Capilla de la Portería: alzado y secciones de la puerta de la sacristía y estudio 
del intradós de la cúpula; 67. L.M.: Detalle ornamental de la iglesia de San Cayetano. 
395 L. MOYA, Prólogo a La iglesia ... [1986], 5. 
396 A. RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS, «Francisco Borromini ... » , 33. 
L • 
397 Véase § 2.4.3. b. La figura de Ribera -por otra parte- fue objeto de especial atención por Moya en esa época, como 
puede apreciarse en los numerosos dibujos que sobre su obra realizó para la serie de El Pilar. 
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abulense (fig. 65) lo compara con la puerta dibujada por Ribera en la sección longitudinal 
de la iglesia madrileña 398 ; y el del estudio de los nervios del intradós de la cúpula de la 
Portería (fig . 66) lo contrapone a las molduraciones ornamentales de San Cayetano, 
molduraciones éstas que ex profeso representa Moya en otro dibujo (fig. 67) 399 • 
El estudio llevado a cabo por Moya de las arquitecturas fingidas, dibujadas 
latericiamente en el exterior de la capilla, resultó ser de capital interés documental 400 . 
Estas pinturas del revestimiento se hallaban a la sazón ocultas por sucesivos revocos (según 
puede apreciarse en la fotografía que se adjuntaba en la publicación del levantamiento) y -
según reza el pie de la perspectiva- pudieron «Ser descubiertas al ejecutar este trabajo en 
grado suficiente para permitir esta restauración total» (fig. 69). 
1 ·;~1;: . 
~~-. 
. 
. 
68-69. L.M.: Capilla de la Portería: sección, con perfiles de molduras, y 
alzado con restitución de los motivos pictóricos. 
398 Al respecto ind ica Moreno Villa: «( . .. )hay en esa parte un recinto capital, la sacristía , que puede ser de Ribera, entre 
otros detalles, por la pila o aguamanil (véase apunte), que coincide con la de Nuestra Señora de la Portería; coincidencia que 
no es sólo de dibujo ( ... ) Como dato de identidad, entre alguna de esas puertas [que aparecen en la sección long itudinal de 
Ribera] y las de la iglesia susodicha de Ávila, reproducimos el dibujo de Moya, publicado en el magnífico estudio ( ... )» 
(J . MORENO VILLA, «Tres dibuj os . . . » , 213-216). (El apunte al que se refiere Moreno Villa tiene su paralelo en el que publica 
Moya formando parte del levantamiento de la Portería). 
399 Al pie de éste señala MORENO VILLA (op. cit. , 216) : «Compárese con el perfi l de Santa María de la Porter ía. Perfil 
de capitel árabe». 
400 Cf L. MOYA, Consideraciones .. . [1991], 154. 
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Si en el anterior trabajo de la pontificia de San Miguel hemos podido establecer la 
relación con una clara base borrominiana, aquí ésta tampoco se nos oculta, en tanto que, 
como ha sido señalado, no es fácil dejar de ver en la configuración espacial de esta iglesia 
la influencia de Sant , lvo 401• Así en este levantamiento podremos encontrar también 
contrapuestas la realidad táctil y la realidad visual. 
En este sentido nos va a interesar particularmente el estudio que realiza en torno al 
retablo (tan próximo a su coetáneo del Transparente de Toledo y por aquí de las profundida-
des fingidas de Borromini 402); su ser escenográfico, de oblicuas arquitecturas, va a ser 
perfectamente expresado en la perspectiva que sirve de frontispicio a la serie y asimilado por 
el recién titulado arquitecto, que no tardará en dejar meridianamente clara esta influencia en 
su propia obra (figs. 70 y 71). 
70. L.M.: Retablo de la capilla de Ntra. Sra. de la Portería ; 
71. L.M. : Arco del Sueño arquitectónico para una exaltación nacional (boceto) . 
401 A. RODRÍGUEZ G. DE CEBALLOS , op. cit. Se señala aquí, por otra parte, cómo la planta de esta capilla fue 
considerada por Kubler como claramente inspi rada en Sant' Ivo alla Sapienza (v. § 2.2 .1). 
402 L. M OYA, «Notas sobra Borromini .. . » . 
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2.2.2. b. La torre de la ermita de San Martín 
Levantamiento que publica Arquitectura 403 en 1929 es este de la torre mudéjar de 
San Martín, en Á vila. De esta torre ya se había ocupado anteriormente Moya en algunos de 
sus dibujos sobre esta ciudad. 
Los dibujos del levantamiento, realizados a tinta y -como es habitual en Moya- a 
mano alzada, están constituidos por los alzados, plantas y secciones, así como por una 
perspectiva que sitúa el edificio con el fondo de la ciudad; conocemos también bocetos y 
dibujos de toma de datos para el mismo 404 . 
Hemos tratado ya de la estrecha relación entre construcción y forma que establece 
Moya en el hecho arquitectónico. Queda patente en este levantamiento el énfasis que pone 
el dibujo de Moya en el hecho de que esta edificación con característico juego ornamental 
mudéjar del ladrillo llegue a tal grado de compromiso entre construcción y forma; «Se ha to-
mado -dice- como módulo la dimensión del ladrillo , y a él se ha sujetado toda la obra 
estrictamente, sin requerir ladrillos cortados o de formas especiales, ( ... )» 405 . 
A tal propósito es bien elocuente la lámina en que relaciona el alzado del cuerpo en 
ladrillo de la torre con sus secciones vertical y horizontales; en éstas completa la descripción 
del aparejo del ladrillo con el dibujo reforzado del perfil de la línea vista (fig. 72). 
Es interesante también referirnos a la lámina en que establece el paralelo entre los 
alzados frontal y diagonal de la torre , en un sencillo recurso representativo cual es el de 
cambio de plano de proyección, para extraer gráficamente alguna consecuencia (fig. 73): «La 
vista en diagonal es quizá más agradable que la de frente, por el aspecto de solidez que 
adquiere la obra al no ser visto el cielo a través de sus arcos, y al apreciarse las profundas 
bóvedas de éstos» 406 • Apuntemos al respecto cómo destaca Moya el que «una forma 
prismática debe representarse siempre en proyecciones normal y diagonal , para prever su 
diferente aspecto» 407 • Notamos cómo esta vista en diagonal se corresponde con la 
403 L. MOYA, «La torre ... " [1929}, 315-318. 
404 V. § 3.2.3. 
405 L. MOYA, op. cit., 315. 
406 lbíd. 
407 L. MOYA, Ejercicios . . [1935}, 14. En esta memoria se remite Moya, al respecto, a algunos «Consejos prácticos» de 
Mayeux. 
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72-73. L.M. : Ermita de San Martín: alzado, con secciones vertical y horizontales, 
del cuerpo de ladrillo de la torre y alzados frontal y diagonal de la misma . 
vista -levemente perspectiva- del conjunto sobre el fondo de la ciudad (fig. 74) . En ésta, en 
efecto, la masa sólida -ciega- de la torre se recorta con fuerza ante el conjunto amurallado 
de la ciudad; el gran alejamiento del punto de vista en esta perspectiva, por otra parte, 
aproxima la imagen de la torre a la de la citada proyección diagonal, al tiempo que confiere 
a la composición un carácter de aplastamiento entre los planos de profundidad de la torre y 
del recinto amurallado. Se trata, en definitiva, de una percepción que recupera no poco de 
los valores descriptivos del alzado . Otros dibujos y pinturas de Moya abundan en esta misma 
idea (fig. 75). 
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74-75. L.M.: Dos vistas de la ermita de San Martín. 
2.2.2. c. La fachada de la iglesia de Santa Teresa 
En ese mismo año de 1929 realiza Moya otro importante levantamiento en Á vila: el 
de la fachada de la iglesia de Santa Teresa. De por qué abraza el estudio de la fachada 
separadamente del templo vamos a tratar a continuación y aun el propio Moya lo explica 
-recordando este trabajo de juventud- en uno de sus postreros escritos 408 . 
Este levantamiento, que al igual que el anterior fue publicado en la revista 
Arquitectura con un pequeño artículo de Moya 409, comprende una completa descripción 
del conjunto y detalles de la fachada, así como del atrio de ingreso. Como en el caso de la 
capilla de Ntra. Sra. de la Portería constituyó este ejercicio una referencia documental de 
primer orden para las sucesivas aproximaciones a este monumento. 
Está constituido por siete láminas, fundamentalmente descriptivas, dibujadas a tinta 
y a mano alzada, más buen número de detalles y distintos apuntes a lápiz. El proceso de 
408 L. MOYA, Prólogo .. . (1986), 5. 
409 L. MOYA, «Fachada ... » , (1929]. 
156 
= 
LEVANTAMIENTOS Y DIBUJOS DE TOMA DE DATOS 
toma de datos lo conocemos a través de un cuaderno de campo en el que es fácil observar 
el sentido constructivo y -como en las láminas definitivas- la frescura del dibujo 410 . 
1 D[ LA HORrAUM 
MA CEllí<W 
.. 
[ ~(.AV. Dl COOJONTO~ t !>(Al.A or DETALL(!> 
a. C? ~Eíl OO. f\JR!ICO 
76-77. L.M. : Distintos deta lles del levantamiento de la iglesia de la Santa . 
Es notable -al igual también que en el levantamiento de la Portería- la composición 
y densidad de las láminas (figs. 76 y 77) , para lo cual no duda Moya en aprovechar cuantos 
recursos representativos tenga a mano. Así en la lámina en que describe uno de los 
campanarios fu.erza la representación diédrica del mismo al yuxtaponer alzado frontal y 
lateral referidos a una misma planta, toda vez que la doble simetría del pináculo extremo 
posibilita -cual charnela- este giro del plano de proyección vertical hasta la posición del plano 
de perfil (fig. 78) 411 • 
41º V. § 3.2.4. 
411 Esta superposición de ambos planos, tomándose como charnela del giro la intersección de los planos de simetría del 
pináculo, queda explícita si se añade a esta lámina la planta, completando la descripción diédrica. Así se ha compuesto la 
lámina que aparece en la publicación, pero en la realidad la proyección horizontal y las proyecciones vert icales están dibujadas 
en dos láminas independientes. 
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78-79. L.M. : Fachada de la iglesia de la Sanca: alzados del campanario y planta del mismo (aunque son 
dos dibujos se reproducen montados tal y como fueron publicados) y vista de l remate . 
Nos interesa destacar en este levantamiento algunas consideraciones hechas por Moya 
sobre la independencia de la fachada con respecto al resto del templo, en tanto que esto va 
a enlazar con otras investigaciones suyas en torno al mismo tema e, incluso, con su propia 
obra arquitectónica. Así, en el propio artículo que acompaña a la publicación del 
levantamiento, escribe: «Toda esta obra [la fachada], aunque contemporánea de la iglesia, 
está colocada delante de ésta como una decoración, excediendo mucho en altura y anchura 
de la pequeña iglesia, ( ... ), acoplada a ella» 412 • 
Este hecho hace que Moya trabaje el levantamiento de la fachada con perfecta 
autonomía, pues hasta en lo constructivo queda patente esta diferencia 413 . La fachada, 
pues, en tanto que «Sutil juego entre lo real y lo irreal» al reproducir -pero cambiada la 
escala- la sección de la iglesia 414 , es tratada por Moya desde esta abstracción. 
Y esto nos lleva a las investigaciones, como aquí gráficas, que años más tarde 
realizaría en torno a la así mismo falsa fachada de El Escorial, con la que, también desde 
412 L. MOYA, op. cit., 348. 
413 La vista en esquina de la fachada muestra cómo una casi perfecta junta vertical divide en toda la altura la bien trabaja-
da fábrica de si llares en la fachada de la mampostería del resto del edificio. 
414 AA. VV .. La iglesia .. ., 51. 
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otros puntos de vista muy precisamente reflejados en los dibujos de este levantamiento, 
emparenta la fachada de Ávila: 
Señala en la técnica del granito una etapa intermedia entre la del Monasterio de El 
Escorial y la de los monumentos barrocos de Madrid. La composición general es 
puramente plana, como en las fachadas de aquél, pero los elementos de detalle 
empiezan a adquirir relieve y a desprenderse del plano general , anunciando la técnica 
de los arquitectos barrocos de Madrid el tratamiento en tres dimensiones. La 
molduración tiende a ser menos afilada y aguda, y empieza a adquirir las formas 
redondas de los perfiles trazados por Ribera y otros, tan propios para ser ejecutados 
en granito 415 • 
Las láminas del levantamiento expresan meridianamente esta situación intermedia: el 
juego plano y lineal del dibujo a tinta del alzado (fig. 83) tiene su contrapunto en los estudios 
volumétricos de los distintos detalles -algunos a lápiz-, desprendidos del plano general , en 
los que adquiere un especial protagonismo (como en sus apuntes de las iglesias barrocas 
madrileñas) el dibujo de las sombras . 
En cuanto a la correspondencia entre las falsas fachadas de Á vila y El Escorial , 
proponemos el paralelo entre la sección que , años más tarde 416, dibujara de la portada 
principal de la fábrica escurialense (fig. 80) y la homóloga de este levantamiento (fig . 81). 
80. L.M.: Sección de Ja fachada principal de El Escorial; 
81. L.M.: Sección de Ja fachada de Ja iglesia de la Santa. 
415 L. M OYA, op. cit., 347 . 
416 L. MOYA, «Sobre el sentido .. . " [1977), 22 . 
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Ambas secciones son bien elocuentes al respecto y saben explicitar una misma idea 
-de la que se ocuparía Moya en sus estudios sobre el lenguaje de la arquitectura-: la del uso 
de la portada arquitectónica como anuncio 417 • En uno de sus últimos escritos, tras sus 
eruditos estudios sobre El Escorial, Moya retoma este tema aplicado a la fachada de Ávila, 
por contraste con la voluntad meramente utilitaria del interior de la iglesia: 
La gran fachada, sin embargo, anuncia un propósito diferente: un monumento a la 
Santa, que después no aparece en el originalmente modesto interior. Pero este último 
puede tener la intención de no ser más que el camino al gran Relicario, que es la 
habitación donde nació Aquélla. Si es así, la fachada es el anuncio de un lugar de 
. . , ( ) 418 peregrmac1on, . . . . 
Otros autores, refiriéndose a este aspecto apuntado por Moya de la absoluta inde-
pendencia de la fachada con respecto de la iglesia, se remiten a la ilustrativa sección que 
estamos comentando: «Se ve bien en este dibujo el carácter de la fachada como telón detrás 
del cual se construye una iglesia de menor altura que oculta la cripta y el camaranchón de 
cubierta» 419 • 
Este entendimiento de la fachada como telón nos lleva a considerar otras series 
gráficas de Moya en torno a las arquitecturas efímeras del barroco madrileño (§ 2.4.3. a.) , 
traducidas tantas veces en piedra berroqueña en las portadas; pero de éstas trataremos más 
adelante. 
Sí destacaremos aquí otro aspecto, complementario de lo anteriormente expuesto, y 
que va a repercutir marcadamente en la propia arquitectura de Moya: el del tratamiento de 
la fachada como retablo -también aquí la fachada como anuncio de lo interior- (fig. 82). En 
el artículo que glosa este levantamiento, y a la vista del dibujo en alzado de la fachada 
(fig. 83), escribe Moya: «El resultado es como un gran retablo al modo español antiguo, 
dividido en muchos elementos pequeños repartidos en pisos y calles;· ( . . . )» 420 ; es fácil 
comprender que Moya, desde el entendimiento que hace de la tradición como transmisión en 
417 
v . § 2.7.3. b. 
418 L. MOYA, Prólogo ... [1986]. 8. 
419 AA.VV., La iglesia .. ., 47. 
420 L. M OYA, op. cit., 13. 
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el inconsciente colectivo de códigos semánticos, asimilara naturalmente este invariante de la 
arquitectura española 421 • 
l l( • • l 
···-,-....-t-.~-=-.=i~ 
82-83. L.M.: Iglesia de la Santa: vista y alzado de la fachada. 
Sin perjuicio de que en otros epígrafes podamos abrazar otros aspectos relativos al 
trabajo de toma de datos y levantamientos arquitectónicos, creemos que con los ejercicios 
arriba analizados queda recogida la parte más significativa al respecto, particularmente en 
cuanto a exposición del trabajo de campo realizado se refiere. 
2.2.3. LAS RUINAS ROMANAS DE VILLA VERDE 
Para terminar este capítulo incorporamos una breve reseña a un curioso trabajo 
arqueológico: la toma de datos de las ruinas de la villa romana existente en la localidad 
madrileña de Villaverde. Se trata de un ejercicio dibujístico que realiza Moya para ilustrar 
el libro Carpetania roma.na 422 , obra de Fidel Fuidio, arqueólogo y religioso marianista que 
fue su antiguo profesor de Historia en el bachillerato. 
421 Cf F . CH UECA, Invariantes castizos .. ., 143; Invariantes en ... , 189. 
422 F . F UIDIO, Carpetania ... 
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84-85. L.M.: Villa romana de Villaverde: croquis de toma de datos 
y dibujo definitivo de un mosaico. 
En el LEGADO de Moya a la ETSAM hemos encontrado un conjunto de croquis y 
apuntes de toma de datos (figs. 84 y 86) 423 que se corresponden con los que serían 
publicados en la obra precitada (figs. 85 y 87); unos y otros participan de los caracteres de 
clara sencillez expositiva que hemos encontrado en series anteriores. 
423 V. § 3.2.6. 
86-87. L.M. : Villa romana de Villaverde: apunte de la ru ina 
de un arco de ladrillo y descripción de tégulas. 
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De estos dibujos nos interesa por otra parte la confirmación, desde la materialidad 
arqueológica de estas ruinas romanas, de la influencia de Fuidio en la vocación clásica de 
Moya. En otra parte de este trabajo nos referimos a la natural introducción de Moya -de la 
mano de Fuidio- en la antigüedad grecorromana; y este particular tiene un extraordinario 
interés por cuanto incide, ciertamente, en la propia vocación de Moya como arquitecto 
(§ 1.1.1. a) . 
La práctica de excursiones arqueológicas seguida por Fuidio avanza ya el método de 
encuentro inmediato con los monumentos, método que conocería Moya en la Escuela de 
Arquitectura y que tan fecundo sería para su formación. Acerca de las excursiones arqueoló-
gicas de Fuidio con sus alumnos del colegio del Pilar conocemos su rigor científico 
-coronado en ocasiones por hallazgos importantes- así como alguna curiosa anécdota que nos 
habla del entusiasmo que sabía transmitir a sus alumnos 424 . 
Algo de lo hasta aquí expuesto, por otra parte, queda recogido gráficamente en la 
primera felicitación navideña que realizara Moya (1947). Podríamos interpretar que es ésta 
un homenaje a su antiguo profesor, ya muerto , que aparece retratado con el hábito y leyendo 
un libro, inmerso en un ambiente que recrea las ruinas clásicas ... (fig. 88) 425 • 
88. L. M .: Felicitación navideña de 1947. 
424 C. L ó PEZ B USTOS, Tranvías ... , 276. 
425 Tres años antes ya lo había retratado, en su fusi lamiento, en uno de sus diseños para las vidrieras de la capilla del 
Escolasticado de Carabanchel. 
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2.3. PARALELOS ARQUITECTÓNICOS 
Nos ocupamos en este capítulo de los dibujos cuyo uso característico es el paralelo 
arquitectónico. El frecuente empleo que hace Moya de la comparación gráfica entre 
arquitecturas no obedece tanto a un fin didáctico como a un puro ejercicio de reflexión desde 
el dibujo. No obstante, en ocasiones, la propuesta del paralelo como recurso retórico alcanza 
un marcado carácter expositivo. Con este fin, por ejemplo, hace Moya frecuente uso del 
paralelo gráfico en las ilustraciones de sus publicaciones (fig. 89), llegando en ocasiones a 
apuntar -en ese inopinado dipolo- una clara tendencia, no exenta en ocasiones de cierto 
sarcasmo; así, por ejemplo, cabe citar el paralelo gráfico en que coteja «la tradición 
finlandesa en Alvar Aalto» con aquello «en lo que vino a parar la tradición española» 
(fig. 90) 426_ 
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89. L.M. : Paralelo entre Jos sistemas de iluminación del Gemeente Museum de la Haya 
y los sucesivos del Museo de Arte Moderno de Madrid. 
426 L. MOYA, ·Alvar Aalto ... » [1960). V. § 1.2.2., nota 127 (p. 63). Cabe citar, entre los distintos usos del paralelo 
gráfico en publicaciones de Moya, el que propone para ilustrar los sucesivos sistemas de iluminación del Museo de Arte 
Moderno en Madrid, en un artículo publicado en El Sol que principiaba la nueva sección •Construcción» de este diario (L. 
MOYA, •La reforma del Museo ... » [1 936); notemos aquí la correspondencia entre los dibujos de este paralelo y la sección 
transversal de su -muy poco anterior- anteproyecto para Museo de Arte Moderno); también los que citamos en § 2.4.1. b. (figs. 
132, 133 y 134, pp. 210-211). Acaso también cabría entender como uso del paralelo la yuxtaposición casi humorística con que 
critica Moya el estilo hispanocasriza (§ 2.7.2. y§ 1.2.3. a., pp. 69-71). 
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90. L.M.: Paralelo entre la evolución del mueble en Finlandia y en España. 
Las series de que nos ocuparemos seguidamente no pretenden agotar este uso del 
dibujo en Moya 427 sino, abarcando una suficiente variedad de casos, mostrar sus aplicacio-
nes más significativas. 
El uso del paralelo gráfico se refiere unas veces a distintas arquitecturas, yuxtapuestas 
ya por la homogeneidad de escala, ya por la igualdad de proporción, ya por consideraciones 
tipológicas o constructivas ... Otras veces, los elementos de la comparación se refieren a un 
mismo edificio, ya entre la realidad construida y su estado original, ya entre ella y un estado 
que nunca existió ... En ocasiones el paralelo queda trabado por la dimensión del tiempo; en 
otras se desvincula completamente de éste 428 • 
Algunas de las series que aquí trataremos son dibujos realizados con clara intención 
final y voluntad plástica; otras, podríamos decir, son croquis de trabajo. 
En algunos casos los paralelos gráficos están comentados directamente por Moya; en 
427 Otros casos de paralelos se tratarán incorporados a otras series de dibujos (felicitaciones navideñas, sistemas 
proporcionales del cuerpo humano ... ) 
428 No entraremos en los casos en que Moya paralela dibujos no realizados por él ; por ejemplo, tratando del monasterio 
de El Escorial, en su «Caracteres ... .. (1963), además de los propios dibujos (que trataremos bajo este epígrafe), usa con énfasis 
y recurrentemente este instrumento para cotejar distintos aspectos de El Escorial con una fachada para iglesia de Serl io, con 
Los Inválidos de París, con la fachada del Templo de Salomón según Villalpando ... . 
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otros hemos aportado algunos textos de Moya que, aunque independientes de los dibujos, 
vienen a glosarlos con puntualidad. 
Destacamos el uso retórico que hace Moya del dibujo de paralelos arquitectónicos. 
La calidad metafórica de yuxtaponer dos imágenes que nunca antes habían estado juntas 
dibuja -a partir de la razón de semejanza de los términos que se comparanuna significativa 
inflexión de sentido. Desde este uso del paralelo podemos encontrar en el lenguaje gráfico 
de Moya frecuentes figuras retóricas que acentúan la expresión del discurso dibujístico: 
antítesis, paradoja, ironía .. . 
2.3.1. Los GRANDES CONJUNTOS URBANOS 
En los años de la Guerra Civil, simultáneamente a la composición del Sueño 
arquitectónico (§ 2.5 .2), realiza Moya una conocida serie de dibujos de plantas de disímiles 
edificios y conjuntos monumentales_, que más tarde sería publicada con el título de Grandes 
Conjuntos Urbanos 429 . 
Propone esta serie un análisis de los distintos conjuntos a partir de su paralelo gráfico, 
y ello mediante un sencillo recurso dibujístico: el representar todas las plantas a igual escala. 
Según declara Moya: 
Este trabajo tiene por objeto exponer varios grupos monumentales de diversas épocas 
y de diferentes países, para el estudio de las grandes composiciones de conjuntos. Se 
han dibujado a la misma escala cosas opuestas, desde Teotihuacán hasta la gracia 
cortesana del Zwinger, desde el libre y humano orden de la Acrópolis de Atenas hasta 
la máscara rígida y empelucada de Versailles ( . .. ) 430• 
La yuxtaposición de los distintos trazados, desde este criterio, permite una eficaz y 
sorprendente deducción de conclusiones 431 • 
429 L. MOYA, «Grandes ... » (1949]. 
430 lbíd. ' 97. 
431 El hecho de que en la citada publicación se reproduzcan por separado plantas correspondientes a un mismo cartón 
resta elocuencia -cuando no entendimiento- a los dibujos originales. 
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Agrupa así, a lo largo de siete cartones en gran formato 432 , las plantas acuareladas 
de dispares espacios urbanos, desde la antigüedad clásica hasta las últimas realizaciones; en 
un mismo cartón, por ejemplo, se contrapone la acrópolis de Atenas con el entonces 
inacabado Rockefeller Center (fig. 91). 
El paralelo hace énfasis, en algunas láminas, en determinados tipos arquitectónicos. 
Tal es el caso de los dos cartones que se refieren a plazas urbanas (en general con indicación 
de las plantas de los edificios públicos y macizado de las construcciones domésticas 433 
(fig. 92); también, el del dibujo que liga inopinadamente las tipologías teatrales de la 
acrópolis de Atenas con las de la madrileña plaza del Callao 434 y el Rockefeller Center. 
f I .~& 
l ... , •· •· -· -· -· 
91. L.M. : Plantas comparadas, a igual escala, de la Acrópolis de Atenas, 
de la madrileña Plaza del Callao y del Rockefeller Center. 
~.. • J 
432 Las cartulinas en que se dibujan, de color marrón, tienen dimensiones de 70 x 100 mm. En la citada publ icación de 
estos dibujos se incluye también el dibujo de los Foros de Roma; éste, por sus especiales características (realmente es una 
restitución y no se coteja con otro conjunro) , lo tratamos en § 2.4.1 a . 
433 En un cartón figuran las plazas de Nancy, la de San Marcos de Venecia, la del Zwinger de Dresde, la Plaza Real 
de Munich y la Puerta del Sol de Madrid; en el otro, la del Capitolio de Roma y las madrileñas Plaza Mayor y Plaza de Oriente 
(con Palacio y la catedral de la Almudena). 
434 Aquí dibuja Moya las plantas de los distintos cines o teatros (entre ellos el del edificio Capitol , en el que pocos años 
antes había trabajado como arquitecto de la contrata), y maciza el resto. 
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92. L.M.: P lantas comparadas, a igual escala, de las plazas de San Marcos de Venecia , 
del Zwinger de Dresde , de las plazas de Nancy , de la Puerta 
del Sol en Madrid y de la Plaza Real de Munich. 
Otras veces aparecen paralelados en una misma lámina trazados de tan distinta 
ocupación como la plaza de los Sacrificios de Teotihuacán (único dibujo que incluye alzado 
y sombras arrojadas) frente al estadio del Foro Mussolini de Roma; y en algún caso -planta 
de los Nuevos Ministerios de Madrid-, un conjunto desparejado 435 • 
La reflexión gráfica que hace Moya sobre estos trazados no es ajena a la propia 
concepción del conjunto del Sueño; así, por ejemplo, es fácil establecer el paralelo entre éste 
y el modelo dibujado de las plazas de Nancy y la Plaza Real de Munich 436. 
435 En una conversación de Moya con quien esto escribe comentó que en el espacio libre que queda en este cartón «podía 
haber dibujado» el conjunto de la catedral de Méjico con el Zócalo. 
436 A. H UMANES , «La arquitectura ... », 28. 
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Pero, por encima de otras cuestiones, nos interesa la reflexión del propio Moya a la 
vista de los dibujos realizados: 
Dos aspectos especiales tiene el estudio que puede hacerse con estos planos. El 
primero se refiere al concepto del módulo y a su relación con el hombre como unidad 
de medida. El segundo es el sistema de composición, sencillo y hasta tosco en 
composiciones llenas de ejes, composiciones simétricas en el sentido moderno, como 
Teotihuacán o Versailles. Se hace más delicado cuando empieza a faltar esa simetría, 
pero se conserva el trazado ortogonal , como ocurre en El Escorial, y alcanza su 
mayor finura cuando falta la simetría moderna y reina sólo la simetría griega, aquélla 
que conocemos por Platón y Vitrubio, que es la de la Acrópolis de Atenas 437 . 
En cuanto a la referencia que aquí hace Moya a la simetría griega, al sistema de 
composición de los antiguos griegos (remitiéndonos a lo que exponemos en § 2.6.2. a), es 
~ 
·.~ .J. 
,,, .: 
~~ .. 
.. O. 
93. L.M .: Plantas comparadas, a igual escala, de El Escorial y Versalles. 
437 L. MOYA, op. cit., 97 . 
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oportuno paralelar también la planta de la Acrópolis que en esta serie dibuja con otras plantas 
de la misma que realizaría posteriormente y en los que explicita este sistema de composi-
ción. Respecto a la diferencia compositiva que en este texto marca Moya entre El Escorial 
y Versalles es oportuno reparar en el énfasis que hace al dibujarla. Nos detendremos así (sin 
perjuicio de que en el epígrafe siguiente nos ocupemos más pormenorizadamente de la obra 
de El Escorial) en el dibujo que confronta, en unfandido, el palacio de Versalles y la fábrica 
escurialense (fig. 93). A su vista comenta Moya: «Es interesante la comparación de ambas 
plantas a la misma escala. Sorprende y admira que las pequeñas dimensiones de El Escorial 
puedan producir tal impresión de grandeza» 438 • 
En efecto, tal y como Moya propone el dibujo de las dos plantas, es fácil observar 
que el cuerpo formado por la basílica y el palacio privado de El Escorial cabe -podríamos 
decir, curiosamente, que al negativo- en el patio de honor de Versalles; sin embargo, en uno 
y otro caso encuentra Moya muy desigual sugestión de grandeza. Acerquémonos, sobre el 
dibujo, al discurso de Moya. 
En la competencia entre arquitectura y paisaje, da Moya por cierto que el solo camino 
para que aquélla salga airosa es el de saber jugar a favor de éste: en este sentido la 
«imposición voluntariosa» de la simetría no es más que un lastre. Frente a la composición 
llena de ejes de Versalles , opone Moya la de El Escorial: «aunque el edificio principal es 
simétrico en sí, no lo es el conjunto de éste con las Casas de Oficios, Convalecientes, 
jardines y el resto , y todo ello es como un vestido para la ladera de la montaña» 439• 
Como veremos más adelante, la «impresión de grandeza» que El Escorial produce es 
atentamente analizada por Moya y remitida a la inteligente implantación en el paisaje, a la 
preparación de un itinerario de ingreso que «Obliga al visitante a recorrer un camino entre 
obras de arquitectura, que encaja las cosas en la medida conveniente, y que prepara poco a 
poco el ánimo del espectador para que pase de la contemplación del espacio abierto del valle 
a la obra de arte» 440 • 
438 lbíd.' 103. 
439 lb íd., 105. 
440 Ibíd .. Véase al respecto § 2.3.2. 
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Esta solemne escenografía, que bien sabe expresar el dibujo, no aparece en la planta 
de Versalles, donde «Se han trazado -señala Moya- los accesos y la gigantesca plaza de un 
modo tan pueril que ha resultado, en conjunto, el verdadero ejemplo de fracaso total en el 
arte de la composición» 441 . Así pues, la tesis de Moya, expuesta mediante el dibujo, queda 
elocuente en este paralelo entre El Escorial y Versalles 442 • 
Análogo efecto de desproporción entre el tamaño real y su percepción es el que señala 
-haciendo ahora el paralelo con el dibujo de otro cartón- en el caso de los Nuevos Ministerios 
de Madrid: «( ... ) corresponde hacer notar las enormes escalas empleadás, como resulta de 
su comparación con otras composiciones, y especialmente con El Escorial» (figs. 94 
y 95) 443 . 
-j 
:· .. 
':': . 
,. ' ' 
:\ ,:1 · ",· .
.. 
' .. 
94-95. L.M .: Planta de los Nuevos Ministerios y fragmento de la de El Escorial 
(las reproducimos a igual escala). 
Este paralelo entre El Escorial y los Nuevos Ministerios interesa particularmente a 
Moya, que tuvo la oportunidad de seguir muy de cerca la génesis de estos últimos 444 , esto 
441 lbíd., 106. No obstante de esto Moya reconoce aquí el «gran acierto de conjunto» en la fachada que da a los jardines 
y en las trazas de éstos. 
442 
«El Escorial (II)», 9. 
443 L. MOYA, op. cir., 115. 
444 L. MOYA, «De una entrevista ... » [1987), 39 . 
171 
- ~ ·· · · · ( ~~ ... \). 
"-._a r_a L r,... r 
= 
Los DIBUJOS DE MOYA 
es , la voluntad de Indalecio Prierto de hacer de esta magna construcción «El Escorial de la 
República», y las subsiguientes investigaciones de Zuazo sobre la fábrica escurialense 445 : 
Los Nuevos Ministerios debían ser, según su iniciador [Prieto], el edificio que diese 
al nuevo régimen la dignidad que El Escorial daba al antiguo. 
( . .. ) Zuazo estudió a fondo la composición del conjunto escurialense, y con ello intuyó los 
principios en que se fundaba. Así pudo concebir, por ejemplo, la arquería que había de 
limitar la gran Lonja y su necesidad para el entendimiento de los edificios 446 • 
Este último extremo -la necesidad de la arquería para el entendimiento cabal del 
conjunto- hace al caso por cuanto, como refleja Moya en el intencionado dibujo de la lonja, 
se refiere a lo anteriormente expuesto de El Escorial 447; no obstante, señala Moya su 
desigual efecto. 
Retomando la idea de itinerario que hemos visto desarrollada en el dibujo de El 
Escorial y Versalles -la idea de la incorporación escenográfica del tiempo a la arquitectura-
veamos el cartón que coteja el conjunto del palacio del Louvre con el de San Pedro de Roma 
(fig. 96): ambos trazados, dispuestos en paralelo con clara intención, insisten en los aspectos 
antes tratados. Si en el dibujo de Versalles y El Escorial se proponía éste como negativo de 
la gigantesca plaza de aquél, también aquí se propende a calibrar la «grandiosidad» del 
conjunto de San Pedro en el sólido capaz de los patios del Louvre (por ejemplo, el cuadro 
principal de la basílica vaticana se inscribe en el Patio Cuadrado del palacio francés) . 
La enorme planta de ocupación del Louvre, que «tiene -según Moya- los defectos del 
patio de honor de Versailles, pero muy atenuados» 448, se contrapone con el dibujo de la 
soberbia escenografía de San Pedro. Aquí Moya, insistiendo en el carácter perceptivo de la 
misma, dibuja yuxtapuesto al trazado de la columnata de Bernini una de las regularizaciones 
445 Sobre la importante influencia que tuvo la concepción escurialense de Zuazo en la opción que hace Moya del lenguaje 
clásico véase § 1.2.3. 
446 L. MOYA, «La arquitectura madrileña ... » [1990], 146. 
447 A este respecto resulta significativo que Zuazo, penetrado de la necesidad de esta arquería para el efecto de conjunto 
y temiendo que «por parecer inútil a la gente práctica• terminara por no llevarse a cabo si se dejaba para lo último, decidiera 
construirla al principio de la obra (L. MOYA, «La arquitectura madrileña ... • , 34). 
448 L. MOYA, «Grandes ... • [1949], 108. 
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propuestas para el trapecio de la desaparecida Plaza Rusticucci 449 : la importancia esceno-
gráfica de esta plaza entre los borgos -antesala del gran óvalo de Bernini- es explicitada por 
Moya frente a la «ingenua idea de hacer una gran avenida en el eje, como finalmente se ha 
hecho, estropeándolo todo» 45º. 
96. L.M. : Plantas comparadas, a igual escala, del palacio del Louvre 
y del conjunto de San Pedro de Roma. 
2.3.2. EL MODELO DE EL ESCORIAL 
Es conocido el interés de Moya por el monasterio de El Escorial, y su autoridad en 
el conocimiento del mismo. Este interés no se ciñe al aspecto teórico sino que se extiende 
a nuestro campo dibujístico, constituyendo acaso la arquitectura más veces dibujada por 
449 Según propuesta de Piacentini. Aunque Bernini pensara, originalmente, cerrar completamente la columnata con un 
tercer tramo entre los borgos, es sabido que optó posteriormente -sin llegar a ejecutarlo- por disponer de la Piau.a Rusticucci 
como atrio que permitiera la percepción del gran óvalo antes de penetrarlo. Sobre la idea de Bernini de que los trazados de 
planta central habrían de tener un espacio anterior para su percepción cf L. BENÉVOLO, Historia .. ., 804. 
450 L. MOYA, op. cit.' 111 . 
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Moya 45 1• Así, en la anterior serie de los Grandes conjuntos urbanos ya hemos podido 
encontrar dibujada una teoría original de El Escorial , contrapuesta en paralelo a otras 
grandes composiciones; pero acerca de este monumento versan otros paralelos, de diversa 
procedencia, que nos interesa destacar aquí 452 • 
2.3.2. a. El Escorial y la Alhambra 
Estudiando la génesis compositiva de El Escorial, destaca Moya su similitud con 
ciertos alcázares del Oriente Medio 453 . Señala Moya lo difícil de encontrar el hilo 
transmisor entre uno y otros; empero encuentra en la tradición de la arquitectura hispano-
musulmana si no ese tipo de composición sí, en cambio, determinadas secuencias 
espaciales -de clara raigambre oriental- cuyo trasunto cree percibir también en la «dinámica» 
escenografía escurialense 454 . Como punto culminante repara en la Alhambra: «El 
Manifiesto de la Alhambra reconoció en nuestros días las cualidades extraordinarias de esta 
composición, pero antes las había apreciado el equipo del Escorial y había aprovechado 
sus enseñanzas» 455 . 
Así, en su ensayo «La composición arquitectónica en El Escorial» 456 publica Moya 
un curioso dibujo en que yuxtapone la planta del Patio de los Reyes del Monasterio con la 
del Patio de la Alberca en la Alhambra (fig. 98); pero si en el paralelo y antítesis con 
Versalles era la igualdad de escalas lo que permitía extraer conclusiones, aquí el artificio para 
451 Véanse buena parte de estos dibujos en § 3.1. 12. y§ 3.1.13; por otra parte, ya en su niñez encontramos dibujos sobre 
este tema. 
452 Estos dibujos se refieren a las distintas investigaciones acerca de El Escorial llevadas a cabo por Moya, entre otras: 
«Caracteres peculiares .. . » [1963] , «La compos ición arquitectónica en El Escorial• (1963], «Notas sobre las proporciones .. . • 
(1978], «Centenario .. . » [1986]. 
453 L. MOYA, «Caracteres peculiares ... » (1963], 162 y «Centenario .. . » [1986], 14. Como referencias a estos estudios 
de Moya véanse F. CHUECA, Invariantes castizos ... , 101 ; y C. ÜSTEN, El Escorial..., 30. 
454 L. MOYA, «Caracteres ... » (1 963], 162. Véase la referencia a este texto de Moya que hace C. OSTEN, op. cit., 128. 
455 L. MOYA, «La composición ... • (1963], 10. Al referirse al equipo del Escorial incide Moya en un aspecto que le 
resulta de particular interés: «Esta creación no fue de uno, sino de muchos. ( ... ) All í hubo un equipo, con el rey a la cabeza, 
formado por teólogos, escrituristas , filólogos, médicos, botánicos, pintores, escultores, músicos y, naturalmente, arquitectos 
y aparejadores, ( .. . )• (ibíd. , 6) . 
456 Considerado fundamental para el estudio de El Escorial, «el texto de Moya puede tenerse por aquél que analiza más 
directamente• el aspecto compositivo del mismo («El Escorial en el IV .. . • , 28). 
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forzar la similitud es otro, en palabras de Moya: 
Para su comparación se ha hecho igual el ancho de ambos patios y se ha hecho 
coincidir el muro de arranque de ambas composiciones , ( ... ). A la vista de ello 
resulta claro el paralelo entre ambos, que puede seguirse desde las proporciones 
generales hasta los gruesos relativos de las fábricas, y sobre todo, aunque no puede 
apreciarse con sólo los planos, el juego alternado de volúmenes y claroscuro 457 . 
97. Plantas del patio de la Alberca de la Alhambra y del patio de los Reyes de El Escorial, puestas en paralelo por 
Moya; 98. L.M.: Yuxtaposición, a diferentes escalas, del conjunto del patio de la Alberca y del patio de los Reyes. 
En otra publicación, ese mismo año, ya había establecido el paralelo proporcional 
entre ambas plantas (fig . 97) 458 , reproduciendo a igual tamaño planimetrías existentes; pero 
la simetría de éstas permite construir a Moya, en el dibujo que nos ocupa, un solo edificio 
-fuera de escala- en que cada mitad corresponde a uno de los modelos . El recurso es así muy 
elocuente: 
( ... ) desde la puerta principal, en la Lonja Oeste, se desarrolla un tema que puede 
considerarse como variación del que forma la parte pública de la Alhambra. En ésta 
se suceden un pórtico, ( . . . ), patio alargado de los Arrayanes con muros laterales sin 
relieve, otro pórtico, la sala baja y oscura de la Barca, y el grande y luminoso salón 
457 L. MOYA, op. cit., 7. 
458 Cf L. MOYA, «Caracteres .. . » (1963), 163. 
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de Comares. En El Escorial, la sucesión es la misma: un pórtico, patio alargado de 
los Reyes con laterales sin relieve, otro pórtico, Sotacoro bajo y oscuro, y el gran 
ámbito del Templo, bien iluminado. Las proporciones relativas de las partes son 
semejantes en los dos conjuntos, y más semejante aún es el claroscuro 459 . 
Por lo que toca a los valores visuales de esta secuencia, nos referiremos seguidamente 
a las características teatrales que descubre Moya en El Escorial, «( . . . ) el primer gran 
monumento erigido al «Mundo como representación» ( ... )» 460 . 
2.3.2. b. La escenografía de El Escorial 
Junto a la compleja conjunción en El Escorial -según venimos de ver- «de lo oriental 
y lo vitrubiano, de lo clásico y de lo nórdico , de un proyecto ideal y de una realización muy 
funcional, ( ... )» 461 Moya apunta la importancia que en él revisten las intenciones percepti-
vas, como primicia de las características que imperarán en el barroco 462 : 
Son éstas las que se reúnen alrededor del predominio de lo visual sobre lo estructural , 
y de lo temporal sobre Jo espacial. Son, por tanto, características también del arte 
escenográfico. 
Tanto como el ropaje clásico impide apreciar el orientalismo de Ja composición, así 
también la rotunda solidez y la geometría de Ja noble mole pétrea ocultan una 
composición hecha para verla y andarla . Más que una descripción, cuadra a El 
Escorial un itinerario 463 . 
A esta idea dedicaría Moya no pocos estudios gráficos, a muy distintas escalas, desde 
las paisajísticas hasta las de detalle de molduración. De estas últimas interesa notar aquí el 
paralelo que dibuja para glosar la solución escenográfica adoptada en la cornisa interior del 
459 L. MOYA, «Caracteres ... » [1963]. 162. Sobre la inclusión de variables como el claroscuro en la formación de un 
orden geométrico cf L. MOYA, «Datos . .. » [1950]. 29; véase también § 1.2.4. c. 
460 L. MOYA, «La composición ... » (1963), 12. 
461 lbíd. 
462 El elemelllo barroco de El Escorial -como señala Moya- ya fue significado por Otto SCHUBERT (Geshichte des Barock 
in Spanien , 1908). 
463 L. MOYA, «Caracteres ... » [1963], 166. 
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templo, en su chaflán del crucero: a la planta y axonometría de la solución ideada por 
Herrera yuxtapone la solución ortodoxa (fig. 99), según describe: 
En el lado izquierdo se representa el sistema empleado en El Escorial, en los cuatro 
pilares del crucero. Es una solución escenográfica, en que la primacía de lo visual 
sobre lo tectónico ha modificado los vuelos canónicos de las molduras en el chaflán, 
multiplicando éstos, los vitrubianos, por el factor raíz cuadrada de dos . A la derecha, 
el sistema usual en todo el Renacimiento, que conserva la molduración en su 
integridad métrica a costa de hacer variable la longitud de los chaflanes. Esta longitud 
es función del vuelo correspondiente a cada moldura, resultando el efecto poco grato 
cuando los chaflanes son cortos y los vuelos grandes 464• 
99. L.M.: Estudio comparado entre la cornisa del pi lar toral de la 
basílica de El Escorial y la homóloga solución clásica. 
La solución de Herrera, al variar los vuelos de los distintos tramos de la cornisa, 
violenta desde luego una condición fundamental de todo orden clásico, condición que «en El 
Escorial se ha sacrificado -según Moya- a la belleza de la apariencia» 465 . 
Coherentemente al análisis de la cornisa este método perceptivo es observado por 
Moya en la concepción global del gran orden dórico del templo; éste, aisladamente, parece 
remitirnos a modelos limpiamente renacentistas, empero observa Moya una significativa 
diferencia en el tratamiento continuo de pilastra y fondo, tratamiento podríamos decir que 
464 lbíd. ' 177. 
465 lbíd. , 180. Cf también L. M OYA, «La composición ... » (1963], 16 . 
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ya barroco y opuesto a la idea renacentista del orden como elemento estructural autónomo: 
«( ... ) Pudiera decirse que no está tomado en serio como tal orden, en el concepto vitrubiano 
de la arquitectura, aunque sí lo está como apariencia, como objeto visible» 466• 
Esta intención que opta por la realidad visible, frente «a la lógica ficticia de unos 
sistemas arquitectónicos aplicados sobre verdaderas estructuras» 467 , es aquí atentamente 
analizada por Moya, y nos interesa por cuanto -asociada al lenguaje clásico- es relevante en 
su pensamiento arquitectónico y aun en su obra 468 • Seguiremos, en los siguientes epígrafes, 
tratando este tema. 
2.3.2. c. El Escorial y la Acrópolis de Atenas 
Otro particular de El Escorial que destaca Moya en la idea -ya expuesta- de itinerario 
es el de la composición de la fachada norte, la que sirve de ingreso desde Madrid, 
«Verdaderamente extraña desde el punto de vista estructural» 469 . 
En ella señala cómo una pauta de pilastras, por entero independientes a la distribución 
interior, bate distintos ritmos de puertas y ventanas. Moya se plantea la posibilidad de 
conocer si esta estructura aparente -pensada para ser vista- pudiera obedecer a alguna ley 
466 lbíd., 180. 
467 lbíd. 
468 Cf L. MOYA, «Tradicionalistas ... » (10 [1950), 323-324. Aquí escribe Moya: 
~Hay casos en que la verdad de la construcción tiene que ser limitada en su expresión por otra necesidad más 
importante. Así lo hicieron los griegos, según sabemos hoy, después de Jos descubrimientos arqueológicos recientes que han 
dejado la lógica fatal de la construcción griega, que nos enseñaron Viollet-le-Duc y Perrot et Chipiez, en peor situación que 
el mecanicismo de su época después de la relatividad. 
»Esta misma ironía intel igente es la que mide y compensa la importancia verdadera de cada función que ha de 
ejercerse en el edificio, y compone el conjunto en consecuencia. 
»La fachada del Jardín de los Frailes, del Escorial, sirve para ilustrar estas cosas: es la fachada funcional perfecta, 
la que resulta de resolver racionalmente el problema una vez conocidos todos los datos. Si se tienen éstos en cuenta, pero todos, 
y no parte como hacen los funcionalistas de hoy, no se puede discutir en ella más que cosas de detalle; si los huecos debieran 
tener un par de centímetros de más o de menos en anchura, si el vuelo de la cornisa debiera ser un poco mayor o menor para 
la protección de la fachada, y otras minucias más. Pero desde el punto de vista de la composición, son fundamentales dos cosas 
casi inútiles, las torres, que no han sido nunca utilizadas, en sentido actual , de modo que justifiquen su existencia, y menos 
su importancia. Son puramente de adorno, como una portada barroca. Para un razonador cartesiano hay aquí un contraste 
insoportable entre el modo de componer la fachada y estas torres .. . 
469 L. MOYA, «Caracteres ... .. (1963), 167. 
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propia 470 y llega a tender un curioso paralelo -que explicitará gráficamente- con la vía 
ateniense de las Panateneas: 
En esta Lonja de paso empieza a jugar el claroscuro. La fachada, al Norte, sombría 
casi siempre y húmeda, domina sobre el resto del campo visual : las menudas y 
soleadas Casas de Oficios, a la derecha, el monte al fondo, y la propia Lonja 
luminosa, en parte cubierta por la gran sombra del Monasterio. Es esta llegada una 
de las más solemnes escenografías que ha logrado la Arquitectura, y es notable que 
la única solución conocida, semejante a ésta, sea el camino que la procesión de las 
Panateneas había de seguir en la Acrópolis de Atenas para llegar a la fachada 
principal del Partenón. Allí, como en El Escorial, la fachada principal estaba en el 
extremo opuesto al acceso, y el camino rodeaba el Partenón siguiendo su fachada 
Norte, a la sombra de la columnata, justamente como en El Escorial lo hace a la 
sombra del enigmático ritmo de pilastras, macizos y huecos 471 . 
En su ensayo «La composición arquitectónica en El Escorial» glosa Moya esta 
semejanza con el paralelo entre las dos perspectivas de acceso; en ambos casos, en efecto, 
se recorre la sombra de la fachada norte para girar -al final del camino- hacia el sur y 
-----. 
100. L.M.: Planta de la Acrópolis de Atenas (fragmento), con indicación de la vía de las Panateneas 
y la sombra arrojada del Partenón. 101. L.M.: Perspectiva de la Lonja Oeste de El Escorial. 
470 En este sentido caben citarse los estudios inconclusos que emprendiera con Doerr -militar y musicólogo- sobre la 
posibilidad de que la fachada norte de El Escorial se hubiera trazado «de acuerdo con su función de lugar de paso y calle de 
desfile,, , y que para ello -a saber- el ritmo impreso por las pilastras se hubiera acompasado al de las marchas militares alemanas 
del siglo XVI (L. M OYA, op. cit., 167) . 
471 L. M OYA , op. cit., 167. 
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descubrir la fachada principal tras un deslumbramiento; pero el sentido de este giro es 
contrario en uno y otro caso, al mirar a poniente la fachada de El Escorial y a oriente la del 
Partenón (fig. 100) 472 • Esta disimilitud del paralelo hace a Moya invertir la vista de la 
Acrópolis, respecto a lo que originalmente dibujara, para explicitar la comparación 
(fig . 102): «la perspectiva de la calle de las Panateneas -dice- se reproduce invertida para 
hacer más clara su coincidencia de volúmenes y claroscuros con la Lonja Norte» 473 • 
Por lo que hace al itinerario de El Escorial conviene remarcar otro paralelo gráfico. 
Si bien conocemos dibujos de Moya sobre este tema (fig. 101), Moya prefiere publicar en 
este artículo un curioso fotomontaje (fig. 103), según explica: «En la primera fotografía se 
ve su estado actual, con el edificio que hizo don Juan de Villanueva al fondo ( ... ) En la 
segunda se ha reconstruido su estado en tiempo de Felipe II, cuando el monte empezaba en 
la misma Lonja» 474 . 
La segunda, «ideal composición fotográfica, en la que se da entrada al paisaje, 
considerando a la montaña como un personaje fundamental en la concepción y diálogo 
arquitectural» 475 , es, pues, la que establece el oportuno paralelo con la perspectiva del 
Partenón. Así en la Acrópolis como en El Escorial el paisaje adquiría un protagonismo 
escénico; con la intervención de Villanueva «ha desaparecido -dice Moya- un acorde 
milagrosamente perfecto entre la naturaleza y la obra humana, para hacer en su lugar una 
plaza ciudadana vulgar» 476 . 
Es de notar, en fin, cómo la sintonía detectada por Moya entre las dos composiciones 
obedece a un «estudio directo del problema que se les planteaba» 477 , pues en tiempos de 
Felipe II no se conocía este acceso al Partenón, sólo expedito tras la campaña de Stevens. 
472 El efecto teatral de este deslumbramiento alcanza así su perfecto cumplimiento en El Escorial por la tarde; y en el 
Partenón, por la mañana -cuando se celebraba la procesión de las Panateneas- (L. MOYA, «La composición ... » (1963], 15). 
473 L. MOYA, «La composición .. . • (1963), 15 . Años más tarde publicaría de nuevo esta perpectiva, ya no invertida, en 
«Notas ... • [1978]; de ésta señala aquí: «La vista en perspectiva indica las sombras calculadas para la media mañana de un día 
de primavera; se observa que el Erecteo y el Altar son protagonistas de la escena, y que el Partenón es un acompañamiento 
oscuro, cuyo objeto parece ser el de marcar el compás de la marcha mediante el ritmo monótono de la columnata» . 
474 L. MOYA, «La composición ... • (1963), 14. 
475 L. MOYA, «Caracteres ... • [1963), 172. 
476 L. MOYA, «La composición ... • (1963), 14. No obstante de esto, véase la interpretación de F. CHUECA, Invariames 
castizos .. ., 101; y, del mismo, «Un espacio ideal. ... ., 35-36. Por otra parte, el sentido de la naturaleza en Felipe II , estudiado 
recientemente por F. Checa, ya es aquí vindicado por Moya: «( ... ) este amor a la naturaleza en cuanto obra de Dios: lo 
sintieron Felipe II y los demás autores de El Escorial, cuando dejaron la Lonja principal abierta a la montaña; no corno está 
ahora, cerrada por los edificios de Carlos Ill• (L. MOYA, San Juan .. . [1985)). 
477 L. MOYA, op. cit., 15. 
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El estudio llevado a cabo por Moya con estos dibujos supera, pues, los análisis 
epidérmicos para incidir también en ese «estudio directo del problema», en esos netos valores 
arquitectónicos -tiempo y espacio- plasmados aquí, literalmente, desde el <~uego sabio, 
102. L.M.: Perspectiva de la vía de las Panateneas en la Acrópolis de Atenas (se reproduce invertida respecto al 
dibujo original, tal y como la publicó Moya en «La composición ... »); 103. L.M.: Fotocomposición que compara el 
estado actual de El Escorial con el virtual de origen, sin las construcciones de Villanueva. 
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correcto y magnífico de los volúmenes reunidos bajo la luz» 478 • 
La relación de El Escorial con el paisaje, apuntada en este epígrafe, podemos 
extenderla en algunos otros paralelos gráficos propuestos por Moya. 
2.3.2. d. El Escorial en su paisaje 
Y a nos hemos referido al sentimiento de la naturaleza que se trasluce en El Escorial . 
La relación cortés 479 del Monasterio con el territorio, a través de jardines, huertas .. ., 
significa para Moya no una imagen del panteísmo de su tiempo sino, por el contrario, la 
búsqueda y «reflejo de la Belleza increada, absoluta» 480 . 
Frente a quienes, impactados por el plano horizontal de la Lonja, entienden que el 
Monasterio está faera de la naturaleza 481 , Moya abunda en la percepción de El Escorial 
como revelado sueño del paisaje 482 • 
En este sentido, en el precitado ensayo «La composición arquitectónica de El Escorial» 
entabla Moya otro curioso paralelo fotocompuesto -El Escorial en su paisaje- (fig. 104), se-
gún explica: 
La primera fotografía es la del edificio tal como está; de espaldas a la entrada desde 
Madrid. La parte central está compuesta de grandes y vigorosas masas, y en toda la 
composición no aparecen más detalles menudos que la cúpula central y los 
campanarios, que adquieren un valor de remate de orfebrería y no compiten con la 
478 Sobre este aspecto -enlazando con esa conocida frase de Le Corbusier- cf L. MoY A, Consideraciones para una 
reoría ... [1991), 114-115. 
479 L. MOYA, «La arquitectura cortés» [1946], 187. 
480 Véase al respecto L. MOYA, San Juan ... [1985]. Aquí encuentra Moya una misma pulsación que en los versos de 
San Juan de la Cruz: «Aquellos jardines fueron como ilustraciones para los versos, y si fueran hoy así [se refiere a su estado 
original, hoy adulterado] nos ayudarían a comprenderlos». 
481 Sobre el entendimiento de la Lonja como plarafonna que podría estar en cualquier parte «puesto que su artificialidad 
la convierte en indiferente al paisaje al que se contrapone» cf, por ejemplo, J.J. LAHUERTA, «El "Séptimo ... », 32-33 . 
482 Cf C. CONDE, El Escorial..., 6: «Yo creo que los paisajes llevan dentro su sueño, al que anhelan extrañar de sí; 
vérselo en los brazos como a un hijo. Este monasterio de San Lorenzo es el sueño del paisaje de El Escorial. Tan propio le 
es, tan de sus entrañas, que cuando le veis desde cualquier punto -( ... )- no os parece fábrica colocada sobre el suelo, sino el 
suelo mismo con formas naturales a su substancia, que si para Abantos se dejó ser monte en el valle ha preferido ser arquitectu-
ra». 
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nota del monte sobre el que se destacan. Están perfectamente medidos los efectos de 
volumen y de escala, en función del emplazamiento. 
La segunda fotografía, compuesta, muestra lo que hubiera sido el edificio en 
la posición vulgar, moderna, con la fachada hacia Madrid . Resulta una composición 
banal y pequeña, quizá graciosa, sin más importancia ni misterio que Ja de cualquier 
monasterio rococó del centro de Europa, o cualquier casino o balneario del siglo 
pasado 483 • 
Enlazando esta idea del ingreso al edificio que da la espalda con la del itinerario antes 
descrito (fig. 105) es notable advertir cómo Moya aplica precisamente análogo sistema a su 
obra más característica: la Universidad Laboral de Gijón; ésta, situada de espaldas a la 
---- -
104. L.M.: Fotocomposición que compara la posición real y la invertida del monasterio de El Escorial 
con respecto a su paisaje. 105. L.M.: Vista de El Escorial según se llega desde Madrid. 
483 L. MOYA, «La composición .. ·" [1963], 19. 
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ciudad, prepara también un itinerario de ingreso que exige, al final, un giro para descubrir 
la fachada principal. En una Sesión de crítica sobre esta obra, habida en el Colegio de 
Arquitectos de Madrid, defendía así Moya esta idea: 
El acceder de frente a un edificio colocado en medio de la naturaleza es empequeñe-
cerlo, quitarle importancia, hacer entrar en colisión, con soberbia, la obra del hombre 
con la de Dios. Esto ya lo vieron los antiguos, y lo demuestran con dos de sus más 
perfectas soluciones los hispanoárabes: el palacio de la Alhambra y el monasterio de 
El Escorial. A ninguno de los edificios se da acceso por el frente, sino que aquellos 
arquitectos buscaron y lograron que lo que haya que ver, se vea del modo que ellos 
quieren. 
( ... ) Diréis que se trata de una cosa escenográfica. Pero, sin embargo, 
perfectamente respetable y justificada, ya que la arquitectura, en cuanto arte, se 
percibe por la vista en movimiento , y es natural que el recorrido de este movimiento 
sea preparado por el arquitecto, aunque no se llegue al extremo de seguir el ejemplo 
que los griegos nos dejaron, especialmente en el recorrido de la Acrópolis de 
Atenas, ( ... ) 484 • 
Pero el paralelo de El Escorial en su paisaje nos remite también a otros proyectos de 
Moya. Así cuando, en 1942, se presenta al concurso de anteproyectos del Monumento 
Nacional a los Caídos observa Moya una primera dificultad en la composición: la de situar 
el colosal monumento en el paisaje (fig. 107) 485 • 
106. Relicario Lignum crucis, de plata, donado por Felipe II a la catedral de Toledo. 
107. L.M.: Perspectiva del proyecto de la Cruz de los Caídos. 
484 L. MOYA, Intervención en «La Universidad Laboral .. . » (1955). 
485 Véase también § 2.3.3. b. 
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Según deja explicado Moya en la memoria del proyecto contempla al respecto 
intervenciones como la estatua del Sagrado Corazón en Río de Janeiro, la de la Libertad en 
Nueva York .. . ; pero observa cómo en todas ellas se ha procurado, a base de lo ciclópeo, 
competir con la escala de la naturaleza, sin llegar a conseguirlo «pues la grandiosidad del 
paisaje ha anulado la obra del hombre, siempre pequeña, al fin y al cabo». No viendo por 
este camino la solución al problema vuelve la vista a los casos en que la escala humana 
«única medida que debe regir todas las cosas» entabla la dialéctica entre arquitectura y 
naturaleza «conservando cada cual su dignidad y sus dimensiones»; y entre ellos, naturalmen-
te, al Monasterio de El Escorial «Con su fina y complicada silueta de orfebrería, destacando 
sobre el conjunto de montañas que le sirven de fondo» 486. (Respecto a este particular 
hacemos notar cómo, curiosamente, junto al expediente de este proyecto hemos encontrado 
reunidas distintas fotografías (fig. 106) de cruces de orfebrería). 
Opta, en consecuencia, por este camino, y para ello -explica Moya- se acompaña la 
monumental cruz de elementos arquitectónicos que establecen el tránsito de la escala 
monumental a la humana: las dos cruces laterales de los extremos, los nichos y recuadros del 
vástago y brazos de la cruz, los tramos de escalera ... ). 
En estos dos significativos proyectos de Moya podemos, pues, encontrar el poso de 
lo que este paralelo en torno a El Escorial quiere expresar. 
2.3.3. LAS EVOLUCIONES COMPARADAS DE TIPOS ARQUITECTÓNICOS 
Nos ceñiremos en este epígrafe a dos dibujos que paralelan la génesis y desarrollo de 
distintas formas arquitectónicos: el primero se refiere a los sistemas constructivos y el 
segundo a la permanencia simbólica del arquetipo del menhir primitivo. 
Ambos dibujos, si bien independientes, guardan no pocas relaciones, tanto en lo 
486 L. MOYA , HUIDOBRO y THOMAS , Concurso .. . , 1-2 . 
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formal como en el contenido. No conocemos su fecha de realización, pero podemos aventurar 
su proximidad a determinados estudios realizados por Moya sobre este tema en torno 
a 1970 487 • 
2.3.3. a. La génesis de los sistemas constructivos 
Un uso del paralelo gráfico entre arquitecturas, de diferentes tiempos y lugares , es 
el que hace Moya para glosar la génesis y evolución de los distintos sistemas constructivos 
(v. lám. V.1). 
Dibuja en un papel de gran formato cerca de cincuenta construcciones de todo tipo 
y de todas las épocas, paraleladas con arreglo a dos entradas: cronológica (vertical) y 
tipológica (horizontal); así, de un lado, los estratos correspondientes a una misma unidad 
temporal barren el papel en bandas de izquierda a derecha y, por otro, las distintas corrientes 
de evolución fluyen, de arriba abajo, trenzándose y mixturándose entre sí, identificada cada 
una por un color diferente. 
Los distintos estratos horizontales -más o menos serpenteantes- son los que siguen: 
tiempos prehistóricos (en éste se resalta la barrera con la historia), antigüedad preclásica, 
Grecia clásica 488 , Roma clásica y paleocristiana, Edad Media 489 y, finalmente, tiempos 
actuales. 
En cuanto a las distintas líneas evolutivas son seis, de izquierda a derecha y según los 
colores: en verde oscuro, la que se inicia en los megalitos verticales y propone el carácter 
sagrado de la columna que cerca un recinto (carácter asociado, a partir del Partenón, al 
lenguaje clásico de la arquitectura); en rojo, la que parte de la construcción leñosa primigenia 
-la cabaña vitruviana- a dos aguas, y origina los sistemas adintelados; en amarillo, la que 
487 L. MOYA, El código ... [1971). Los estudios de Moya acerca de los arquetipos de Jung en el inconsciente colectivo 
habían empezado en el período de la Guerra Civil (v. AP. DOC. VI). 
488 En este mismo estrato escribe Moya: «faltan ETRUSCOS aquí». 
489 Se forma aquí un subestraro en el que sólo aparece Santa Sofía de Constantinpla. 
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desde el chamizo de planta circular se desarrolla en las cúpulas y edificios de planta central ; 
en azul, la que comienza en las construcciones textiles de los pueblos nómadas y recorre la 
arquitectura de membranas hasta las actuales de hormigón; en verde claro, la que empieza 
en el dolmen y describe la transformación del dintel (fig. 109) en el primer arco (las dos 
piedras apoyadas formando ángulo), y de ahí -desde el problema de los empujes- la evolución 
de los sistemas abovedados; y, por último, en violáceo, el primitivo túmulo en falsa cúpula 
(volados sucesivos), el signo de la caverna 490 que evoluciona hasta llegar al Panteón 
de Agripa 491 . 
108-109. L.M.: Génesis de los sistemas constructivos (fragmentos): paralelo entre 
la génesis de los sistemas adintelados y los abovedados. 
Las distintas trayectorias, pues, obedecen a criterios diversos: si hay algunas que se 
ciñen a modelos estrictamente constructivos (la de los sistemas adintelados, o la de los 
sistemas de membranas) hay otras que -junto a la práctica constructiva- abundan en 
contenidos más profundos, adentrándose en la semántica de distintos símbolos de la 
490 Tomamos la locución del ensayo de Moya, El código ... (1971], 11, 
491 Una trayectoria parcial, dentro de los sistemas abovedados, es la que conecta la Basílica de Constantino con San 
Ambrosio de Milán, evitando la influencia bizantina. Se trata del germen de los sistemas abovedados del Medioevo occ idental, 
que -en su conjugación del problema de los empujes con el de Ja búsqueda de iluminación- sustituye la originaria bóveda de 
cañón corrido por los sucesivos tramos por arista. 
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arquitectura (la que, por ejemplo, partiendo del signo del menhir 492, va enlazando otras 
trayectorias; así mismo, la homóloga del signo de la caverna). 
De esta manera el dibujo presenta una compleja urdimbre, una bien trabada textura. 
En significativos monumentos confluyen así varios colores: en Santa Sofía, por ejemplo, se 
interseca la evolución de los sistemas abovedados con la de los esquemas centrales y con la 
del signo de la columna; en el Panteón de Agripa, también estas tres, más la del signo de la 
caverna. 
Merece la pena transcribir dos textos de Moya, cada uno de un ensayo distinto, que 
vienen a glosar muy precisamente dos de estas trayectorias (convergentes ambas en el 
Panteón): una referente a la evolución de un sistema constructivo y la otra, a la de un 
arquetipo semántico. 
Así, pareciendo remitirse exactamente al meollo y trabazón de este dibujo, escribe a 
propósito del origen de los sistemas abovedados: 
Respecto de las causas de estas sucesivas invenciones, puede creerse que en general 
han sido puramente materiales al principio, y que después se han visto sus 
posibilidades estéticas. Parece, en efecto , que la manera natural y primitiva de cubrir 
un espacio es colocar una pieza horizontal sobre dos apoyos verticales ; es el caso del 
dolmen, si se emplea la piedra, o de la cabaña hecha con troncos , según opinión 
sostenida desde Vitrubio hasta Laugier. Cuando faltan piedras o maderas de tamaños 
adecuados , se ha intentado resolver el problema avanzando piezas pequeñas por 
hiladas sucesivas sobre el hueco a cubrir, como se hizo en el Tesoro de Atreo en 
Micenas( ... ) 
En consecuencia, la acción prevista en lo primitivo como única natural es la gravedad 
directa, o sea la transmisión vertical de la carga. Cuando se apela a un recurso tan 
sencillo como es apoyar dos piedras, una contra otra formando ángulo, en forma de 
una V invertida, para salvar un hueco mayor que la longitud de cada piedra, se está 
en el principio de un invento tan importante como la rueda, el cual lleva consigo la 
reproducción de una acción horizontal, el empuje. En éste reside el gran problema 
de los arcos, bóvedas y cúpulas 493 . 
En cuanto a la trayectoria que hemos hecho corresponder al signo de la caverna parte, 
como queda dicho, del túmulo prehistórico, la caverna artificial que se recupera en una falsa 
492 V. § 2 .3.3. b. 
493 L. MOYA , «Arquitecturas cupuliformes . . . » (1987], 98. Cf J. G ARCÍA-O . MOSTEI RO, «El cuaderno .. . >>, 24-25 y 3 1-33. 
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cúpula -de grandes piedras en sucesivos vuelos- recubierta exteriormente formando un 
montículo; y, siempre en el hilo de este sistema de falsa bóveda (que se explicita en el 
carácter de espacio interior -de intradós-), va engarzando significativos monumentos funera-
ríos (La Tumba de las Cíclades, El Tesoro de A treo, ... ), hasta llegar a la gran cúpula 
interior -la gran cavidad matriz- del Panteón de Agripa (figs. 109 y 110). Pues bien, 
cotejémosla ahora con el otro texto de Moya: 
La caverna es el signo de la seguridad y de la protección en el antiguo código 
semántico de la arquitectura. Es símbolo del claustro materno, del refugio de la 
familia o de las tribus primitivas, del «búnker» y del refugio subterráneo en las 
guerras . 
( ... ) La caverna original adquirió poco a poco un sentido religioso, primero por la 
invocación dentro de ella a dioses protectores de la seguridad familiar o tribal, y más 
tarde, al crecer esta significación, y disminuir simultáneamente la necesidad de 
protección material, quedó casi exclusivamente el aspecto religioso, ligado al culto 
de los antepasados. Con ello creció la altura del ámbito y la regularidad de la forma , 
de modo que el primitivo refugio para unos pocos acabó siendo lugar sagrado para 
un pueblo entero. El llamado «Tesoro de Atreo» en Micenas corresponde a esta etapa. 
La caverna es ya cupuliforme, y con ello el viejo significado de lugar de protección 
se enriquece con el nuevo de imagen del Cosmos, redondo según el concepto antiguo. 
La perfección de esta nueva etapa se alcanza en el Panteon de Roma, caverna redonda 
abierta al cielo por el gran óculo, en el que se hacen presentes las dos grandes 
«luminarias», el Sol y la Luna, cuyos rayos recorren las superficies del gran ámbito, 
enlazando lo estático de éste con lo dinámico del cielo físico 494 . 
Es oportuno, a este respecto, tender el paralelo con los dibujos de la tradición 
constructiva claramente expuestos por Moya en sus apuntes de estudiante de 
construcción (fig. 111) 49s . 
Así como vemos que esta descripción del signo de la caverna encaja perfectamente 
en el dibujo de esa trayectoria, en el epígrafe siguiente veremos otro tanto de la que se 
refiere al signo del menhir y la columna. 
En la enredada trama de este dibujo encontramos, fluidamente reflejados, los dos 
494 L. MOYA, El código .. . (1971), 11. Véase aquí también dónde encuentra Moya el signo actual de la caverna, desde 
la escala doméstica hasta el proyecto de Fuller para cubrir una ciudad con una gigantesca cúpula. 
495 Cf L. MOYA, Cuaderno ... (1993]. Hace al caso notar cómo en un reciente libro sobre la historia de la arquitectura 
Alonso Pereira aporta recurrentemente -aunque no identificados al pie- dibujos de este cuaderno, como glosa de la evolución 
de los usos constructivos (J.R. ALONSO, Introducción ... ). Acerca de la construcción como transmisora de contenidos semánticos 
v. también § 1.2.2. a. 
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110. L.M.: Génesis de los sistemas constructivos (fragmento): evolución de los sistemas abovedados; 
111. L. M.: Cuaderno de apuntes de construcción: paralelo entre los sistemas abovedados 
del Panteón de Agripa, el templo de Minerva en Roma y Santa Sofía. 
invariantes del pensamiento de Moya que hemos destacado en otra parte de este trabajo 
(§ 1.1.1): el interés por los sistemas abovedados, como claros conformantes del espacio 
arquitectónico, y la aplicación a éste del lenguaje clásico (la columna) como forma simbólica; 
y entrambos claramente ligados desde la tradición. Porque, por encima de todo, lo que 
estamos viendo en esta composición no es otra cosa que el dibujo de la tradición: estamos 
viendo el sistema de pequeños -pero firmes- avances en los usos constructivos, de manera 
que dejan tiempo para consolidar los contenidos simbólicos inconscientes 496 . 
En muchas ocasiones ha incidido Moya en la vía de la tradición como posibilitadora 
de la verdadera creación, de cómo, «dado un problema, y conocida su solución convencional , 
se suprime algún pequeño defecto de ésta, o se introduce alguna pequeña mejora, y el 
resultado es completamente original» 497 • Ésta es, precisamente, la vía de la tradición que 
propugna aquí Moya: «método que consiste en recibir un legado de conocimientos, de 
sentimientos y de modos de hacer, y hacerlo propio introduciendo en él las variaciones 
496 V. § 1.2 .2. a. 
497 C ita aquí Moya a Alvar Aalto (L. MOYA, «Alvar Aalto .. . » [1960]); v. § 1.2.2. 
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convenientes a las nuevas necesidades y a las nuevas técnicas» 498 • 
Y conviene hacer notar que estos impulsos, estas pequeñas mejoras, los entiende 
Moya siempre desde la acción individual , aunque su poso vaya alimentando el inconsciente 
colectivo. Así, por ejemplo, continuando con el signo de la caverna, escribe: 
El valor cambiante de este signo de la caverna, dentro del código semiológico de la 
arquitectura, ha sido accesible al inconsciente colectivo de cada época, pero es 
necesario recordar que las mutaciones referidas se deben a mentes individuales que 
actuaron plenamente, en todos sus niveles, y no al inconsciente colectivo, cuyo oficio 
no es la creación artística, sino la recepción y almacenamiento de lo que procede de 
los niveles superiores de la mente de artistas individuales. Causas individuales de 
estas mutaciones serían el ignorado autor del Tesoro de Atreo, el posible arquitecto 
del Panteón, Apolodoro de Damasco o quizá el propio Adriano, Miguel Ángel y 
B. Fuller 499 . 
En este sentido, tocante a la tradición, cabría notar en el dibujo, muy característica-
mente, la existencia de alguna trayectoria subrepticia. Así la que, como alternativa a la 
primera de ellas, parte también y en su mismo color, pero en trazo discontinuo, de los trilitos 
y megalitos verticales para -zafándose de la influencia de la Grecia clásica- dar directamente 
en la capilla de Ronchamp 500 ; si la correspondiente corriente continua desarrolla el signo 
del menhir (§ 2.3.3. b) asociadamente -desde el templo griego- a la columna clásica 501 , 
Moya sabe expresar cómo con este salto por encima de los distintos estratos, por encima de 
la tradición que se transmite desde los usos constructivos y por encima del lenguaje clásico 
de la arquitectura, puede aún permanecer la fuerza del símbolo en el inconsciente 
colectivo 502 . 
Desde lo arriba expuesto no sería difícil prolongar estas distintas trayectorias con 
características obras del propio arquitecto, en la que estos símbolos surgen con meridiana 
498 L. MOYA, «Alvar AaltO ... » [1960]; v. § 1.2.2. 
499 L. MOYA, El código ... [1971), 12. A los ejemplos dibujados del signo de la caverna añade aquí Moya la cúpula de 
San Pedro y las ya citadas grandes cubriciones de Fuller; v. § 2.7.3. a. 
500 La iglesia de Ronchamp, «Castillo -dice Moya- cubierto a la manera de un "búnker"•» es citada como expresión clara 
de la época del temor propia de nuestros días (amenaza nuclear, explosión demográfica, catástrofes ecológicas .. . ), en la que 
«el artista está llamado a expresar esta realidad irracional e inefable" (L. MoY A, op. cit., 17) . 
501 
«El menhir y la columna se multiplican en hileras , como se ve en Bretaña e Inglaterra, y se unen con dinteles las 
cabezas, tanto de los menhires como de las columnas, hasta llegar a las columnatas que rodean los templos griegos» (L. MOYA, 
op. cit., 13). 
502 C. JUNG, «Acercamiento al inconsciente» , 23 y 37 . 
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nitidez: la pirámide hueca del Sueño, con su monumento funerario interior, es un elocuente 
epígono del túmulo, de la caverna; las investigaciones espacio-litúrgicas de sus bien variadas 
iglesias -de San Agustín a la parroquia de Carabanchel- se podrían insertar muy significativa-
mente en la trayectoria del espacio central; el uso de sus sorprendentes sistemas abovedados 
se retoma, sin solución de continuidad, de los mismos modelos que aquí aparecen dibujados; 
la cubierta reglada alabeada de la iglesia del Niño Jesús es una postrer instancia de las 
cubiertas de membranas (figs. 112 y 113); el uso de la columna clásica, adosada a su 
arquitectura, viene a ser el mismo vehículo significante nacido en el menhir. .. La variada y 
significativa obra de Moya, en fin, sabe transponer estos arquetipos -de manera muy 
singular- a la arquitectura actual 503 • 
r-----------------·------------·-··--------··--------------~ 
. ~···- · .. - . 
---·---··-····-····-··---·--·- ·-·-·--··---------------··-------------- --- · 
112. L.M.: Génesis de los sistemas constructivos (fragmento): Palacio de Congresos 
de Stubbins, en Berlín (1957); 113. L.M.: Sección de la capi lla del Niño Jesús. 
503 J.A. DOMÍNGUEZ SALAZAR, «Divagaciones . .. », 106-107. Este aspecto distancia la postura de Moya de la que observa 
en la arquitectura racionalista: frente a la antropología reduccionista del hombre de la Bauhaus -hombre mecánico, según 
Moya- propone su idea de hombre que necesita de contenidos simból icos -«el hambre de formas que siente el hombre desde 
su época de las cavernas»)- (L. MOYA, «De una entrevista .. . » [1987). 38). 
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2.3.3. b. La evolución del signo del menhir 
Nos ocupamos ahora de un dibujo que refleja la evolución comparada del signo del 
menhir 504 y presenta análogas características al dibujo anterior. Se trata también de una 
composición que dispone, con un gradiente cronológico en vertical, los distintos epígonos 
del menhir 505 , estableciendo los paralelos entre las correspondientes líneas de 
evolución 506 (fig. 114). 
Así, partiendo -en el extremo superior- del dibujo del menhir (del dibujo de la 
primigenia voluntad de verticalidad), se van desarrollando tres vías diferentes. Una de ellas, 
la correspondiente a la estela, se extingue rápidamente; las otras dos prefiguran dos formas 
arquitectónicas fundamentales -originalmente sagradas-: la columna y el obelisco. 
En lo básico ambas corrientes discurren en paralelo, originando distintos tipos; hasta 
quedar interrumpida la evolución a la altura del siglo XVII, con un crucero barroco de los 
que se pueden encontrar -explica el dibujo- «en cualquier sitio de España». 
Esta interrupción brusca del dibujo, en el borde inferior del papel , acaso pudiera 
hacer pensar que falta una parte del mismo, el final de esta evolución. No obstante en el 
precitado texto escribe Moya: «No es posible resumir la serie de cambios semánticos que 
experimentan los derivados del obelisco y de la columna desde el siglo XVI hasta 
hoy, ( ... )» 507 ; comoquiera que sea, no es difícil colegir -desde lo explicado por Moya-
que, en esta evolución de la querencia de verticalidad, el arquetipo del rascacielos -actual 
signo del menhir 508- ocuparía el momento postrer de esta serie, según pasamos a ver. 
Como queda dicho , la estructura fundamental de la composición corre en dos líneas 
paralelas : la del símbolo de la columna y la del símbolo del obelisco; el citado texto de Moya 
parece aplicarse perfectamente a la explicación del dibujo: 
504 
505 
Las trayectorias de ambos símbolos difieren en muchos aspectos : del obelisco ( . . . ) 
se pasa a los pilonos egipcios y a las torres-pagodas de India y China, a los 
monumentos y a los rascacielos; de Ja columna, al principio aislada y parecida a las 
Tomamos esta locución del mismo ensayo de MOYA, EL código ... [1971], 13. 
Las representaciones de éstos conllevan algunas notas explicativas. 
506 Éstas, sobre el dibujo a grafito, se materializan en acuarela azul. 
507 L. MOYA, op. cit., 13. 
508 Ibíd. Sobre el ancestral sentido de lo vertical como principio organizador cf S. GIEDION, EL presente .. . , 41 1 y ss. 
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114. L.M.: Evolución comparada del signo del menhir. 
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posteriores jónicas y corintias, y colocada en medio de un terreno cercado, «temmé» 
o «templum», deriva el monumento, como en el caso anterior, cuando el antropomor-
fismo helénico, descontento con la abstracción que es la columna divina, la remata 
con una figura pequeña para recordar de un modo realista la divinidad, que sigue 
siendo la columna, y no la imagen 509• 
No dejaremos de insistir en la importancia que para el correcto entendimiento de la 
obra de Moya tiene el estudio de su manera de sentir los códigos expresivos de la 
arquitectura. Es desde aquí, a nuestro parecer, coligadamente al uso de la tradición como vía 
de transmisión de los contenidos inconscientes, desde donde se comprende con fluidez la 
relación de Moya con lo clásico, y hasta su enfrentamiento semántico con el Movimiento 
Moderno. Al hilo del inveterado anhelo del hombre por la verticalidad (el peso -la gravedad 
explicitada- como orden, en el sentido agustiniano), encontramos en este dibujo elementos 
simbólicos muy conjormantes del pensamiento arquitectónico de Moya (la columna, la 
pirámide, el monumento, el rascacielos ... ). 
Paralelamente al caso anterior y si no escapáramos de los límites de este epígrafe, 
cabría insistir en la transfusión que se deja sentir entre no pocos de los proyectos de Moya 
115. L.M.: Croquis para la serie del Sueiío; 
116. L.M.: Boceto del monumento del interior de la pirámide del Sueño. 
509 Ibíd. 
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y los epígonos del menhir que aparecen en este dibujo: la columna trajana, el obelisco-
pirámide, la estela ... 510 (figs. 115 y 116); en ocasiones, saltando la escala, el monumento-
rascacielos (figs. 117 y 118). Acaso por encima de todo, y enlazando con la primera 
trayectoria del dibujo anteriormente comentado, podríamos señalar cómo la columna (que, 
como revestimiento, adosa a su arquitectura -columna exenta en su valor simbólico-) muestra 
claramente la razón semántica que lleva a Moya a usar del lenguaje clásico 511 . 
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117. L.M.: Alzado del proyecto para la Cruz de los Caídos; 
118. L.M.: Vista del proyecto del Faro de Colón. 
Como queda claro en este dibujo, Moya defiende la génesis exenta -como un árbol-
de la columna («en principio, la columna [aun con el capitel] no sostenía nada» 5 12). Frente 
a la objeción de que ya entre los antiguos griegos se integra la columna en el orden, Moya 
51° Como se señala en (§ 2 .3.2. d.) es curioso notar cómo junto al expediente del proyecto del Monumento Nacional 
a los Caídos se encuentran recogidas fotografías de distintos modelos para la gran cruz; entre éstos descubrimos algunos que 
encajan perfectamente en esta evolución del signo del menhir: el monumento de Santo Domingo en Nápoles y los cruceiros 
gallegos. 
511 v. § 1.2.3. 
512 L. MOYA et al. , «Sobre la arquitectura», 38. 
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considera que esto es así precisamente por el carácter sagrado de la misma y se refiere al 
caso -disparatado desde el punto de vista constructivo- del Partenón 513 • 
Este dibujo , en definitiva, nos representa no pocas de las claves simbólicas de Moya. 
2.3.4. Los DISTINTOS GÉNEROS DE IGLESIAS 
El hecho de que Moya pudiera construir muchos y variados templos (unido esto a su 
interés intrínseco por este tema, que considera como motriz del lenguaje arquitectónico 514) 
propició que entablara una permanente investigación en torno a los aspectos litúrgico-
espaciales, investigación que dejó reflejada en algunos paralelos gráficos que nos interesa 
estudiar bajo este epígrafe. 
Con motivo del concurso de anteproyectos para la construcción de la iglesia de San 
Esteban en Cuenca escribe Moya, en 1961, un comentario sobre la exposición de los 
mismos 515 ; comentario que no se limitaría al texto sino que se extendería también -y se 
apoyaría- en un discurso gráfico. 
Veamos por qué tratamos aquí este discurso: «Acercándose ahora -dice Moya- a los 
proyectos expuestos, ( ... ) se ve la necesidad de establecer un orden y una clasificación de 
las respuestas según sus géneros» 516; pues bien, este orden y esta clasificación son procura-
dos por Moya a través del dibujo, estableciendo un paralelo gráfico con los croquis que toma 
de cada proyecto (fig. 119), en correspondencia con los tres modelos básicos que propone, 
a saber: el que da en llamar género místico -que concentra «la atención de cada uno de los 
fieles en el altar, usando de los medios que proporciona la forma y la luz, de modo que éste 
513 Esta objeción le fue presentada por Linazasoro en una tertulia organizada por la revista Proyecro en un café de 
Pamplona, en 1984. Moya explica aquí cómo si no entendemos las columnas del Partenón como ele111e1110 sagrado son 
completamente absurdas, por su superabundancia y exagerado sobredimensionamiento con respecto a las tan pequelias luces 
de los dinteles: «( ... ) el único sentido que tiene es que la diosa Atenea necesitaba estar rodeada de elementos sagrados y en 
abundancia. Le pusieron todas las que cabían, porque ya más juntas no podrían ser, ( .. . )» (L. MOYA et al., op. cir., 38) . 
Acerca de los estudios de Moya sobre el Partenón, v. § 2.6 .2. a. 
514 L. MOYA, Comenlarios de un arquirecro ... [1953] ; v. AP. DOC. VII. 
515 L. MOYA, «Iglesia ... » (1961]. 
516 Ibíd., 17. 
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119. L.M.: Croquis de los anteproyectos del concurso de San Esteban de Cuenca. 
resplandezca en contraste con la penumbra de la nave»-; el género regio -que traza «el templo 
como una gran sala dominada por una capilla mayor o presbiterio, donde tiene su asiento el 
altar, separado de la nave de los fieles»-; y el género comunitario -«el género de templo 
donde los fieles rodean más o menos el altar, como formando una asamblea (Ecclesia) con 
Cristo en medio de ellos»- 517 • Géneros éstos que glosa Moya dibujando croquis de varios 
modelos «dentro de la tradición de la Iglesia» (fig. 120) 518• 
Tomando esos tres géneros primarios Moya sienta la «clasificación aplicada a los 
trabajos expuestos» en géneros míxtos que varían su proporción de ingredientes primarios, 
pues entre los proyectos se encontraban -según Moya- «tan pocas realizaciones puras de cada 
517 Ibíd. 
518 Del primero, una iglesia medieval de tipo abulense y la iglesia del Salvador en Úbeda; del segundo, la primitiva 
basílica de San Pedro (de la época de Constantino); y del tercero, el Santo Sepulcro de Jerusalén y la actual Basílica de San 
Pedro en Vaticano. 
198 
= 
PARALELOS ARQUITECTÓNICOS 
uno de estos géneros como en la realidad histórica» 519. 
El paralelo entre los croquis de los diferentes proyectos, rápidamente trazados por 
Moya, es interesante al caso por cuanto -mediante elementales recursos gráficos- logra una 
clara expresión de los muy dispares tipos espaciales (como conjunción de forma y luz). «Esta 
clasificación -indica Moya- puede calificarse de complicada y quizá de arbitraria, pero es 
necesaria y útil. Sirve primeramente para comprobar cómo una sutil variación en la forma 
puede cambiar el carácter del templo» 520 • 
A·. 
LJ 
120. L.M.: Croquis de los tres géneros de iglesias. 
En este sentido, a la vista del dibujo, advierte Moya cómo tres plantas de forma muy 
parecida se clasifican cada una en un género distinto, de acuerdo a la diversa utilización que 
hacen de la luz; también, y en sentido opuesto, cómo plantas muy diferentes se clasifican en 
un mismo género «por presentar un carácter semejante en cuanto a su función como 
templo» 521 • 
Pero, por encima de estas consideraciones, late una cuestión en el pensamiento de 
Moya: la absoluta dispersión de tipos que expresa el dibujo conduce su reflexión hacia el 
terreno de la tradición perdida (tradición, en el sentido que exponemos en otras partes de este 
trabajo, que no es remedo del pasado sino afianzamiento en la razón de ser de las 
519 L. MOYA, op. cit., 19. No obstante de esto, encuentra propuestas que constituyen un ejemplo «Casi puro .. de alguno 
de los géneros; y aun del proyecto de de la Sota advierte que «realiza el "género comunitario" en toda su pureza y con todas 
sus consecuencias .. . 
520 L. MOYA, op. cit., 21. 
521 Ibíd. 
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cosas 522). Con el paralelo de estos croquis Moya parece denunciar el exceso de variables 
en el acto proyectual del momento presente, dificultando -a saber- la profundización en una 
línea de investigación estrictamente arquitectónica: «Ocurre que el arquitecto de hoy se ve 
obligado, ( ... ), a elegir entre los diversos géneros de templos bajo su sola responsabilidad, 
lo que no ocurrió en otros tiempos» 523 • 
Ll1\. 
121. L.M.: Paralelo entre un espacio litúrgico direccional y otro central, ambos en un espacio 
arquitectónico central; 122. L.M.: Paralelo entre dos plantas de iglesia, invertida la una 
con respecto a la otra, para un mismo espacio litúrgico direccional. 
La pérdida de la tradición -la «pérdida del medio ambiente» que cita Moya 524-
desvertebra el continuo social en que la trabazón de costumbres, cultura y arte «permitía 
dejar implícitas muchas cuestiones fundamentales» del dominio general 525 y favorecía el 
alcanzar cosas realmente nuevas avanzando sobre firme y «poco a poco» 526 . Frente a la 
tradición que estructuraba el dibujo antes estudiado de la génesis y evolución de los sistemas 
constructivos (§ 2 .3 .3. a) contraponemos ahora este otro paralelo, cuyo factor estructurante 
es precisamente la pérdida de esa tradición. 
522 Cf L. MOYA, Comentarios ... [1953], 14 y ss. 
523 L. MOYA, «Iglesia ... » [1961), 21. 
524 Se refiere aquí Moya al Verlust der Mitte de Sedlmayr. L. MOYA, op. cit. , 21; véase también al respecto «Comentario 
de Luis Moya ... » [1962]. 23 . 
525 L. MOYA, «Iglesia .. .>> [1961], 2 1. 
526 L. MOYA, Comentarios ... [1953]. 19. V.§ 1.2.2. 
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Enlazando con lo anterior cabe citar algunos paralelos que dibuja Moya sobre 
modelos de plantas de iglesias 527 , remitibles a los propios bocetos de sus obras. 
En estos estudios conjuga Moya el espacio litúrgico y el arquitectónico, y éste tanto 
desde su estricta geometría formal (figs. 121 y 122), como desde la espacialidad que confíe-
ren la iluminación o la acústica; del análisis de esta conjugación es fácil establecer la corres-
pondencia con cada uno de los tres géneros más arriba definidos, ya en sus grados puros o 
mixtos (fig. 123). 
123. L.M.: Paralelo entre distintas plantas de ig lesia. 
La transposición de estos modelos a su propia obra construida es inmediata; es 
cuestión de estimar no ya la planta sino la entera calidad espacial del edificio, desde el 
intencionado juego ·de la iluminación con la geometría formal. La madrileña capilla del Niño 
Jesús, por ejemplo, nos puede parecer en su planta básicamente tendente a la centralidad del 
género comunitario, pero la curvatura del paraboloide hiperbólico de cubierta (fig. 124) 528, 
que se yergue decisivo en el presbiterio inundándolo de luz por las altas paredes ¿no nos 
remite también a la definición del género místico? ¿Y no ocurre algo parecido entre la 
centralidad absoluta de las plantas de las iglesias de Carabanchel (fig . 125) y de Arenas de 
San Pedro y la direccionalidad que provoca su iluminación? 529 ¿Forma y luz, en fin, no 
527 Véase algunos de estos dibujos reproducidos en § 3.3.2 . 
528 Véase también fig . 113 (p . 192). 
529 En la parroquia de Santa María Madre de la Igles ia, en Carabanchel, aparte de la linterna, se dirige la luz al presbite-
rio por el sistema de redienres con que se trata la pared. Análogamente se trata el espacio circular de la capi lla marianista de 
Arenas de San Pedro; aquí, además, en vez de la linterna central, se perfora la cúpula con tres tragaluces sobre el altar. 
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producen un género mixto entre regio y comunitario en la iglesia madrileña de Ntra Sra. de 
la Araucana?. 
124. L. M. : Planta y alzado de la iglesia de Santa María del Pilar, 
en el barrio madrileño del Niño Jesús. 125. L.M.: Planta de la iglesia 
de Santa María Madre de Ja Iglesia, en Carabanchel. 
1 
r¡-
li 
;~ 
1 1! 
Sumamente ilustrativos de este juego entre forma y luz son las perspectivas interiores 
que de sus iglesias realiza Moya. Traigamos al caso, junto al dibujo de algún proyecto de 
juventud no realizado, la perspectiva de San Agustín, penetrada de bandas luminosas 530, 
la de Torrelavega, la de Ntra. Sra. de la Araucana, en fin, que es una pura demostración de 
cómo la luz modela el espacio, un dibujo -podríamos decir- de la luz (fig. 126). 
530 q L.MOYA, Bóvedas tabicadas (1947], 92; aporcado también este dibujo por otros autores como ilustración de su 
texto (e/ M. ROMERO, «Arte sacro», 20). 
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126. L.M.: Perspectivas de distintas iglesias proyectadas por Moya: 
San Agustín, en Madrid; iglesia de Torrelavega; proyecto de iglesia en Madrid 
(no llegado a construir) ; Ntra. Sra. de la Araucana, en Madrid. 
203 
Los DIBUJOS DE MOYA 
2.4. RESTITUCIONES ARQUITECTÓNICAS 
Incluimos en este capítulo los ejercicios dibujísticos realizados por Moya en torno al 
concepto de restitución arquitectónica 531 • 
A diferencia de los levantamientos, no trataremos aquí la reproducción dibujística de 
una arquitectura construida e inmediata, mensurable y perfectamente abarcable táctilmente, 
en la que pocas hipótesis hay que aventurar; sino aquellas investigaciones gráficas en las que, 
ya sea por referirse a arquitecturas desaparecidas, o sólo proyectadas, o de carácter efímero, 
o alteradas durante el proceso de proyecto o de ejecución, lo que predomina es ese carácter 
de la restitución en cuanto que restablece el estado anterior de un objeto. 
Los ejercicios de restitución llevados a cabo por Moya, inseparablemente del 
instrumento del dibujo, nos proporcionan una representativa muestra de sus intereses 
investigadores sobre distintos aspectos arquitectónicos. 
2.4.1. Los FOROS DE ROMA 
Nos hemos referido ya a la temprana vocación de Moya por el mundo clásico, 
vocación que suscitara su profesor de Historia en el bachillerato, Fidel Fuidio 532 . El fervor 
con que éste explicaba la cultura grecorromana propició que Moya se sintiera desde muy 
joven con absoluta familiaridad entre los clásicos 533 . 
Respecto del tema que nos ocupa, los foros de Roma, conocemos varias reconstruc-
ciones de los mismos dibujadas por Moya en esos años de adolescencia; creemos que merece 
la pena traer al caso estos dibujos por ser suficientemente expresivos de lo arriba indicado . 
Entre ellos destacamos una vista (a tinta) intitulada «Foro de Roma en tiempo de 
Augusto» y dos vistas aéreas (una a tinta y otra en acuarela) de los foros en tiempo de 
53 1 Nos referimos a los trabajos que tienen a ésta como uso gráfico característico, sin perjuicio de que en otras series 
de dibujos aparezcan algunos detalles que pudieran anexarse a este apartado. 
532 V . § 1.1.1. a. 
533 V. n. 27 (p. 38) . 
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Constantino (figs. 127 y 128) 534 ; ya fueran estos dibujos -en mayor o menor medida-
transposición de láminas, ya supusieran una cierta elaboración por Moya (como parece 
indicar la pequeña variación del punto de vista entre las dos últimas composiciones, de 
manera que pudiera aventurarse el dibujo a tinta como boceto de la acuarela), lo cierto es que 
dejan patente la voluntad de restitución que le llevaría a emprender futuras investigaciones 
sobre el tema. En este sentido, notemos cómo estos tempranos dibujos no se agotan en su 
carácter de vistas sino que procuran claramente una descripción, y esto no ya por que 
incluyan con puntualidad las leyendas identificativas de los monumentos 535 ; así, en el caso 
127-128. L.M.: Dibujos -de su adolescencia- sobre los foros de Roma: 
en tiempos de Augusto y en tiempos de Constantino. 
534 Véase la acuarela en lám. V.2 (p. 186 bis). 
535 En el dibujo que se refiere a los tiempos de Augusto le leyenda se incorpora a la composición mediante líneas de 
referencia; en el correspondiente de Constantino el mayor número de monumentos obliga a separar el listado en papel aparte, 
remitiéndose al dibujo con números árabes para los edificios -en total sesenta y cinco- y romanos para los foros. 
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de la acuarela , se escoge la orientación de la perspectiva de manera que se logra la des-
cripción fácil de cada edificio sin menoscabo de una rápida idea cognoscitiva del conjunto. 
2.4.1. a. Los Foros de Roma en tiempo de Constantino 
El ejercicio que centra este epígrafe, los Foros de Roma en tiempo de Constantino 
(fig. 129), fue realizado por Moya durante la Guerra Civil, junto a la serie de paralelos 
arquitectónicos con los que más tarde sería publicado bajo el título de «Grandes conjuntos 
urbanos» 536 ; por sus especiales características lo estudiamos por separado. 
No se trata, en efecto, de un paralelo como aquéllos, en que la trabazón reside en el 
juego de yuxtaponer a igual escala disímiles conjuntos arquitectónicos. Aquí la voluntad es 
otra, entrando de lleno en el campo de la restitución arquitectónica. 
Levanta Moya la planta de los Foros de Roma tras una minuciosa investigación biblia-
gráfica que años más tarde, tras los resultados obtenidos en posteriores excavaciones y 
estudios 537 , corregiría en algún extremo. La falta de datos en alguno de los edificios no 
frena el dibujo de Moya, que en tales casos -en el marco del rigor general del trabajo- no 
deja de acudir a restituciones fantásticas; por ejemplo, «el enlace entre los Foros de Augusto, 
de Trajano y de Julio César, y casi toda la planta de este último» -según señala Moya- son 
«puramente hipotéticas» 538 . 
El hecho de la continua transformación del Foro, el que no llegara nunca a ser una 
construcción terminada y definitiva, supuso para Moya un obstáculo añadido a la restitución, 
señalando que «es muy difícil saber cuál era el aspecto de los edificios que coexistían en un 
536 L. MOYA, «Grandes . .. » [1949]. La técnica y soporte de este dibujo son las mismas que las de los conjuntos. 
537 Destaca Moya al respecto el error cometido en la localización del Templo de Júpiter Capitolino que sitúa en la loma 
Este del Capitolio, donde los cristianos levantarían más tarde la iglesia de Santa María de Araceli, siendo así que su verdadero 
emplazamiento se descubriría en la loma Oeste. «Fue éste -señala Moya- un error muy antiguo y conservado hasta época recien-
te, debido, entre otras cosas, a la tradición de que las iglesias de Roma estaban situadas, o sobre lugares santificados por los 
Mártires, o sobre templos paganos de gran importancia, como es el caso de este templo de Júpiter, para que el Culto Cristiano 
purificase el sitio de los sacrificios paganos» (L. MOYA, op. cir., 100). 
538 lbíd., 103. 
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momento determinado» 539; de aquí procede el carácter de restitución ideal que presenta 
este dibujo, al reunir «edificios que no existieron juntos en ninguna época, pues unos decaían 
cuando otros se elevaban» 540, al recrear, en definitiva, una imagen. 
129. L.M.: Foros de Roma en tiempo de Constantino. 
Este valor ideal conecta, por otra parte, con la imagen que la cultura posterior ha 
tenido de los Foros, como incide Moya al comentar el dibujo : 
Es difícil , además, imaginarse el Foro sin edificios tan conocidos como el Arco de 
Septimio Severo, el Templo de Antonino y Faustina y la Basílica de Constantino, y, 
sin embargo, antes de hacerse estos edificios había tenido el Foro ya muchos siglos 
de historia gloriosa. Éstos, y otros, son edificios muy tardíos. Se siguen haciendo 
cosas cuando ya no había Imperio Romano, ( ... ), y, en cambio, hubo otros de vida 
efímera, ( . . . ) . Nunca existieron juntas todas las cosas que sabemos que hubo 541 . 
539 lbíd. 
540 lbíd. ' 97 . 
541 lbíd., 103. Al hilo de la recreación de una imagen -cultural- de los Foros, resulta significativo que para el comentario 
de este dibujo aportara Moya dos vistas de Canina como ejemplo «de la visión que se tenía de la antigüedad a principios del 
siglo XIX». 
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Pero si, como se decía más arriba, hemos segregado este dibujo del resto de los 
Grandes conjuntos, en tanto que no se paralela directamente -en el mismo cartón- con otras 
arquitecturas a igual escala, notemos sin embargo en qué manera el juego de los tamaños 
relativos, en la comparación entre las dimensiones de los edificios y las de los espacios 
abiertos, opera también aquí, según explica Moya a la vista de la densidad de construcciones 
que refleja el dibujo: 
Conviene observar, ( ... ), que en la antigua Roma los edificios eran enormes, y los 
espacios libres, calles y plazas , muy pequeños, a la inversa de las ciudades actuales. 
Tan notable es este hecho que condujo a los arqueólogos de Roma a no aceptar 
durante siglos el Foro Romano tal como es, por parecerles imposible que tan pequeño 
lugar hubiera sido el centro del mundo, y pensaron que la longitud del Foro, desde 
el Templo de Julio César al de la Concordia, era la anchura, y que la longitud sería 
desde la Curia hasta un lugar más allá de la Basílica Julia, negándose durante mecho 
tiempo, algunos de ellos, a aceptar el tamaño que, de modo irrefutable, ofrecían las 
ruinas de esta Basílica, ya descubiertas 542 . 
Con independencia a esta restitución de los Foros, pero detallándola, se ocuparía 
Moya años más tarde -en 1949- de una parte de este dibujo, que frecuentemente se soslayaba 
en los estudios sobre Roma 543 ; de ésta tratamos a continuación. 
2.4.1. b. El Vestíbulo del Palacio Imperial de Roma 
Se trata del conjunto situado en la ladera norte del Palatino, que en el dibujo de los 
Foros ocupan la Biblioteca, el Templo de Minerva y el Templo de Augusto Divinizado 
(fig. 130), denominaciones -las tres- que da Moya por equivocadas, entendiendo que este 
último -tras los últimos estudios de Delbruek y Lugli- «fue, sin duda, el Vestíbulo, digno por 
su grandeza de los palacios imperiales situados en lo alto de la colina» 544 • El portentoso 
542 L . MOYA, op. cit. ' 103. 
543 L. MOYA , ·El vestíbulo ... » (1949], 7-11. 
544 lbíd.' 8. 
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sistema abovedado que hubo de tener este edificio, según revelan las ruinas de sus poderosos 
muros y contrafuertes, reclama naturalmente el interés de Moya 545 • 
Así, a partir de las ruinas existentes, y de algunos otros datos que añade a su 
investigación, se emplea Moya en la restitución del Vestíbulo (planta, sección y alzados): 
«Quedan pocos datos para trazar una reconstrucción de esta sala; pero he procurado hacerlo 
por el interés que ofrece para el estudio de las construcciones abovedadas» 546 • 
A diferencia de otras reconstrucciones -notemos el paralelo gráfico de algunas de éstas 
(fig. 132) que hace en su propuesta-, reconstrucciones básicamente referidas a la fachada, 
«poco satisfactorias porque no tienen en cuenta el estudio de la estructura abovedada, que en 
tan enorme construcción ha de dar forma, necesariamente, al exterior» 547 , Moya se plantea 
en conjunto el sistema abovedado. De esta manera, atendiendo a la disposición de los 
contrafuertes, invierte la dirección de la bóveda con respecto a lo propuesto por Lugli, 
salvando la luz en la mayor longitud del rectángulo de la planta -33' 10 m frente a 
24'5 m- (fig. 131). 
130. L.M.: Planta del conjunto de la Biblioteca, del Templo de Minerva y del Templo 
de Augusto Divinizado (fragmento de los Foros de Roma); 131. L.M.: Planta 
de conjunto del Vestíbulo del Palacio Imperial de Roma. 
545 Poco antes había publicado su tratado Bóvedas tabicadas. Moya contrapone la construcción del Vestíbulo a la del 
Erecteion, como dos modos opuestos llevados al límite: si éste obedece al sistema adintelado con sil lares de mármol "que, en 
consecuencia final, es la técnica del mecánico montador», aquél «es el modo de construir con grandes masas de hormigón y 
ladrillo, y aquí el límite es la técnica del que excava un templo en la roca de la montaña, o como en los hipogeos y 
catacumbas» (L. MOYA , «Grandes ... » [1949], 97). (Véase, sobre la génesis de los sistemas constructivos, § 2.3.3 a.). 
546 L. MOYA, «El vestíbulo ... » [1949], 9. 
547 lbíd. 
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132. L.M.: Reconstrucción de la sección del Vestíbulo, mostrando en paralelo 
las restituciones del interior según Pirro Ligorio y Delbrück. 
Para la restitución de los alzados, sin dejar de sopesar los distintos estudios que se 
han dado, aporta algunas curiosas hipótesis que dibuja (en lo que cabría llamar razonamiento 
gráfico) junto a uno de los alzados. 
Así respecto a la dificultad habida en el remate del alzado lateral (fig. 133) , al quedar 
encima del ventanal un gran paño de fachada ciego -como consecuencia de la enorme bóveda-
aventura: 
Sobre este punto me he permitido interpretar un relieve del Museo de Letrán que 
representa la sucesión de edificios del lado sur de la Vía Sacra, en que se ven el 
Coliseo, arcos de triunfo y otras construcciones. Entre ellas se identifica bien el 
Templo de Cástor y Polux ( ... ), que aparece rematado por un extraño ático de orden 
jónico con muros macizos entre las pilastras. ( ... ) creo que este ático representa la 
parte superior del vestíbulo del Palacio Imperial, que asomaba por encima de dicho 
templo, debido a la gran altura de aquella construcción, y entonces se justifica además 
el muro macizo entre las pilastras, pues así lo requería la bóveda 548• 
548 Ibíd. , 11. 
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Dibuja, como queda dicho, esta hipótesis en paralelo a su propuesta (fig. 134); para 
abonar ésta continúa: «Poniendo este trozo de fachada sobre el ventanal ( ... ) , componen 
juntos una repetición casi exacta del arco llamado de Augusto, en Perugia, lo que puede 
servir de apoyo a esta teoría ( .. . )» 549 • 
133-134. L.M.: Restitución de la fachada lateral del Vestíbulo Imperial y, en paralelo, 
detalle de un relieve romano que muestra e l posible remate del mismo. 
Con respecto a la perspectiva que realiza del conjunto (fig. 135), aporta también 
algunos datos dibujados, «para ayudar a comprender la fachada principal con su notable falta 
de proporción» en el pórtico 550 . Se trata de dos alzados yuxtapuestos 551 -cada uno la 
mitad de la fachada- del edificio de la Curia Julia: hace, a la izquierda, su reconstrucción a 
partir de una moneda de Augusto y, a la derecha , la reciente restauración de Bartoli; prueba 
con este paralelo (fig. 136) que en este edificio de la Curia la proporción del pórtico con 
respecto al conjunto sería muy similar a la que se da en el Vestíbulo. 
Cabría aventurar, finalmente, que esta recreación de la arquitectura romana, en 
alguno de los aspectos que acabamos de tratar, no fuese del todo extraña a algunas obras que 
a la sazón emprendiera Moya (fig. 137). 
549 lbíd. Sobre esta puerta de Perugia, véase un lavado realizado por Moya en sus años de formación (núm. 2258). 
550 lbíd. 
551 Remitámonos una vez más al frecuente uso del paralelo gráfico en Moya. 
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135. L.M.: Perspectiva exterior del Vestíbulo Imperial; 136. L.M.: Dos soluciones 
yuxtapuestas para el alzado de la Curia Iulia (a la izquierda, según una moneda 
de Augusto; a la derecha, según Bartoli); 137. L.M.: Alzado del proyecto para 
la fachada del Teatro Real, en Madrid. 
2.4.2. Los PROYECTOS DE VILLANUEVA 
La figura de Juan de Villanueva es muy atentamente estudiada por Moya. Afecto a 
este estudio realizó algunas investigaciones dibujísticas sobre su obra 552, que encajan en 
este mismo campo de la restitución: ya sea sobre una obra sólo proyectada, ya sobre estadios 
intermedios de un proyecto que sí se llegara a construir, ya sobre una arquitectura 
desaparecida. 
552 Por otra parte, es notable el proyecto de Escuela que realiza Moya para «Panteón de Villanueva» (núm. 1923 y ss.). 
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2.4.2. a. El proyecto de panteón 
Destacamos, en primer lugar, la restitución que realiza Moya de un proyecto de 
Villanueva del que llega a tener noticia a través de dos dibujos que adquiere en 1952 
(fig. 138) 553 . 
Profundo conocedor de la obra vilanoviana, y encontrando en estos dibujos algunas 
características muy definitorias de ella -como apunta al dorso de los mismos-, Moya atribuye 
su autoría sin duda a Villanueva y llega a preguntarse si corresponderían acaso al célebre 
Proyecto de Parma 554 . 
Representan éstos el alzado frontal y la sección longitudinal de un panteón. A partir 
de esta documentación incompleta procede Moya en 1954 al levantamiento de la planta, 
sección transversal y volumetría general (figs. 139 y 140). Las explicaciones, anotadas en 
los márgenes, dan puntual cuenta del método seguido: 
Faltan datos sobre la anchura total de la Iglesia y los patios de luces para los lunetas . 
El ancho de la nave central depende de la sección transversal del cañón y del peralte 
que pudiera tener. El ábside parece no tener peralte. De esta hipótesis se ha deducido 
la planta del mismo y de la nave central. ( ... ) 
Es interesante señalar en estas notas anexas a la restitución el listado de las 
«dificultades en los detalles», por cuanto explicitan lo riguroso del trabajo y las indetermina-
553 Se trata de dos dibujos independientes, a pluma y aguada, montados en un mismo papel; encontrados por Moya junto 
a dibujos originales de Custodio Moreno. (Unos y otros, formando colección con dibujos y grabados de distintos autores han 
sido donados a la ETSAM por la viuda de Moya). 
554 Al dorso del dibujo escribe Moya: «Compárese con entablamentos planos en fachada y rotonda del Prado, interior 
de Caballero de Gracia, alteres con crucifijo. ¿Es el proyecto de Parma? De todos modos, es de D. Juan de Villanueva» . El 
proyecto para el concurso de la Academia de Parma fue realizado por Juan de Villanueva en 1763, como término de su pensión 
en Roma. Como es sabido, Villanueva había trabajado en este proyecto con verdadero interés, convencido de que resultaría 
premiado; finalmente, no obtuvo premio alguno y este concurso quedó registrado en la biografía de Villanueva como la sola 
gran frustración de su carrera profesional. Por otra parte, Chueca Goitia recuerda en uno de sus escritos: «El proyecto del 
concurso de Parma, que me parece, si no recuerdo mal, era un Panteón de hombres ilustres o algo así, era un proyecto que 
yo recuerdo haber visto en la Escuela de Arquitectura de Madrid cuando estaba en la calle de los Estudios. Siempre me produjo 
una emoción muy grande, la vista de aquel proyecto colgado de uno de los pasillos de la Escuela y hoy me gustaría tener 
alguna reproducción de algo perdido para siempre. Me gustaría mucho poder refrescar mis vagas ideas cuando lo veía en los 
años casi infantiles en que yo acudía a la escuela, porque en una desgraciada reyerta entre aparejadores y arquitectos, que 
constituyó un lamentable acto de vandalismo, varios de los dibujos que estaban en las paredes de la Escuela se destruyeron, 
algunos posiblemente no tenían ninguna importancia pero desgraciadamente entre esos dibujos estaba el de Juan de Villanueva, 
proyecto original para el concurso de Parma y posiblemente uno de los dibujos más interesantes de la arquitectura neoclásica 
española» (F. CHUECA, «Perfil ... », 50) . En sazón a esta cita hemos tenido oportunidad de mostrar a Chueca el dibujo de la 
colección de Moya, por ver si coincidía con ese recuerdo: para Chueca el dibujo en cuestión es, sin lugar a dudas, de Juan 
de Villanueva, pero, en su recuerdo, no cree ver en él el dibujo de Parma que, según nos ha hecho saber, era de una geometría 
elemental próxima a la forma piramidal. Cf. , por otra parte, P. MOLEÓN, «La obra perdida .. . » , 66. 
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ciones finales; así, por carecer de datos completos, quedan sin definir, por ejemplo, los dos 
patios laterales que deduce Moya y el testero. 
• 1 
! ¡ r.;: ¡: 1 
138. Juan de VILLANUEVA: Alzado y sección de un panteón. 139-140. L.M. : Restitución 
del proyecto de Villanueva: planta, sección transversal y volumetría general. 
Interesa aquí reparar, como botón de muestra, en el clasicismo de este proyecto de 
Villanueva, que Moya no duda en identificar y así, por ejemplo, escribe al dorso: «Compá-
rese con entablamentos planos en fachada y rotonda del Prado»; pero ¿es clásico ese 
entablamento plano, la desaparición de los triglifos a partir de la esquina ... ? Así, al tratar 
del lenguaje clásico, la figura de Villanueva es recurrente en Moya, por cuanto en su obra 
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descubre un singular ejemplo de la aplicación de la morfología clásica -linguísticamente- a 
una arquitectura cuya razón de ser es muy otra 555 ; no ve el neoclásico en Villanueva, sino 
el impulso contraacadémico: 
( .. . ) la tradición académica verdadera, procedente del neoplatonismo artístico del 
siglo XVIII y principios del XIX, existió a principios del siglo actual en varios países, 
pero no en España. Aquí Goya y Villanueva ya la habían destruido antes del año 
1800, irrumpiendo en la Academia con el realismo y el expresionismo vitalistas 
heredados del barroco 556 . 
2.4.2. b. El ornato del palacio del Duque de Alba y el anteproyecto del 
Museo del Prado 
Ya nos hemos referido en este trabajo (§ 2.1.2. a) al interés que despiertan en Moya 
las arquitecturas y ornatos efímeros con que Madrid se ha vestido de modo inveterado, quizá 
«como un resto -aventura Moya- del nomadismo de la Reconquista y de sus Cortes 
trashumantes» 557 , y, en particular, las repercusiones que estas escenografías han tenido en 
la arquitectura madrileña real. 
Destacaremos a este respecto distintos ejercicios de restitución realizados por Moya 
en torno a otros proyectos de Villanueva, publicados en su erudito ensayo Madrid, escenario 
de España. En primer lugar, esta vez sí construido, el de una arquitectura efímera para 
Madrid: el ornato que en 1789, con motivo de la Exaltación al Trono de Carlos IV, levantó 
Villanueva en lo que fue casa del Duque de Alba -hoy Ministerio del Ejército- en su frente 
a la calle de Alcalá 558. 
555 L. MOYA, «Sobre el sentido ... » [1 978], 23. En este sentido emparenta la composición vilanoviana con la de El 
Escorial. 
556 L. MOYA, Consideraciones ... (1991], 47 . 
557 L. MOYA, Madrid, escenario ... (1952), 11. Cf A. HUMANES, «Ornatos ... », 56. 
558 Esta construcción, muy poco posterior al último proyecto del Museo del Prado, es anterior a la terminación de éste . 
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De este ornato de Villanueva escribe Moya: 
Aunque de vida corta, ésta es una de las obras más importantes de aquel maestro . 
( . . . )El genio de Villanueva se manifestó bien en esta obra, tanto en el conjunto como 
en los detalles; incluso en el caso extraordinario de que él, el arquitecto que mejor 
supo usar del granito y de la piedra de Colmenar entre todos los de su tiempo, 
supiese también emplear mejor que ninguno otro las telas, tapices y 
1, ( ) 559 amparas, .. . . 
Así en 1952 procede Moya a dibujar una expresiva perspectiva (fig. 142) en que 
restituye esta singular construcción efímera, a partir de los planos y memoria contenidos en 
la Descripción de los Ornatos Públicos, publicada en Madrid en 1789 560 (fig. 141). 
Pero, por lo que hace al caso, a Moya le interesa trazar el hilván entre este proyecto 
y el del Museo del Prado. Moya, siempre pronto al estudio de la arquitectura efímera 
madrileña, incide en cómo a menudo la verdadera arquitectura -la permanente- se veía 
influida por la «fuerza que hacían los ornatos en el ánimo de la~ gentes» 561• Pues bien, el 
atento análisis de Moya, va a establecer una inopinada relación entre la fachada de este 
proyecto y la del Museo del Prado. 
En este ejercicio de restitución procede Moya a dibujar la perspectiva del primer 
proyecto de Villanueva -correspondiente a 1785- para el Museo del Prado (fig. 144), a partir 
de los planos originales que se conservan en el Museo Municipal (fig. 143). En esta 
perspectiva se aprecia claramente la idea que expresa la galería dórica antepuesta -y separada 
por una calle- al bloque del edificio, «como si se quisiera manifestar claramente la autonomía 
de la galería abierta respecto de la parte útil del edificio» 562 , «Como si fuera una copia de 
un ornato de los grandes, de los que ocultaban por completo una fachada, pero separados de 
ellas para no tapar sus ventanas», idea muy a tono con el espiírtu carlotercista, que procuraba 
559 L. MOYA, op. cit., 20 . Interesa a Moya cómo, a diferencia de lo que era usual en estas arquitecturas efímeras, el 
limitarse a «reproducir la arquitectura verdadera de su tiempo», el genio de Villanueva aprovecha «esta ocasión de desplegar 
libremente su imaginación que se ofrece a un arquitecto cuando se le libera de la sujeción a las leyes de estabilidad y de 
perennidad que rigen en el ejercicio normal de la profesión» (p. 23). 
560 q F. CHUECA, «Juan de Villanueva ... », 45. 
561 L. MOYA, op. cit., 28. Añade, como ejemplo, de esta afirmación: «( ... ) y así, tenemos la portada del antiguo Hospi-
cio, ahora Museo Municipal, que es una copia evidente de un ornato, hecho principalmente con canastillas de flores y frutos, 
guirnaldas y tapices, y que Ribera nos ha dejado perpetuada en la más dura piedra berroqueña». 
562 L. MOYA, Ideas en la arquitectura ... (1971), 19. 
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no tanto un edificio que acogiera un Gabinete de Historia Natural, como una construcción 
para «engalanar suntuosamente» el paseo 563 . 
141. Juan de VILLANUEVA: Plantas y alzado del proyecto para el ornato del palacio del Duque de Alba. 
142. L.M. : Perspectiva de Ja restitución del proyecto de Villanueva para el ornato del palacio 
del Duque de Alba; 143. Juan de VILLANUEVA: planta del anteproyecto para el Museo del Prado ; 
144. L.M.: Perspectiva de la idea original de Villanueva para el Museo del Prado. 
563 F . CHUECA , El Museo del Prado, 11. 
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En los sucesivos proyectos de Villanueva para el Museo del Prado subsiste, con 
algunos cambios, esta idea; hasta que en el definitivo -de 1787- adosa la galería al edificio, 
trazándola en dos plantas: con arcos y estatuas la inferior y con columnata jónica la superior, 
muy parecidamente a lo que poco más tarde realizará para el ornato de la casa del Duque de 
Alba, donde -dice Moya- «( ... ) hace algo tan íntimamente parecido a las galerías del Museo 
actual, que es como si hubiese querido ensayarlas en un modelo de gran tamaño, ( ... )». 
Para plasmar muy evidentemente este aserto complementa Moya entrambas 
perspectivas con un tercer dibujo (fig. 145) en que establece el paralelo entre la soluciones 
inicial y final de la galería decorativa del Museo del Prado y el ornato para la casa del 
Duque de Alba. Deja, de esta manera, hábilmente propuesta esta inesperada dialéctica entre 
la arquitectura efímera madrileña y la arquitectura real, con el paradigma del proyecto final 
de la gran fachada del Prado: «Este proyecto es el que podemos ver realizado, y tan extraor-
dinaria arbitrariedad de aquel maestro ha servido para perpetuar en piedras nobles la 
memoria de lo que tantas veces se hizo con nobles ideas, pero con deleznables medios» 564 . 
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145. L.M.: Paralelo entre los alzados y secciones de la idea original para el Museo del Prado, 
el proyecto final del mismo y el ornato del palacio del Duque de Alba. 
564 L. MOYA, Madrid, escenario .. . [1952], 29. Notemos cómo Pedro Moleón, en su estudio sobre la obra perdida de 
Villanueva, no cita esta relación; sin embargo, sí emparenta esta arquitectura efímera -por ser coronada por un templete 
monóptero- con otra obra de Villanueva: el Observatorio Astronómico, «que más tarde construiría en piedra, con otro diseño 
y con mayor rigor pero con la seguridad del efecto que produciría a partir de este ensayo» (P. MOLEÓN , «La obra perdi-
da ... », 66). 
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La perspectiva restituida por Moya del proyecto original del Museo del Prado es 
también explícita en otro aspecto, y en este sentido sería así mismo esgrimido por Moya en 
una posterior publicación 565 • Nos referimos a su imagen como ilustración de la arquitectu-
ra autónoma, en el más estricto sentido ledouxiano. 
Para Moya, en efecto, el Museo del Prado, al estar constituido por partes yuxta-
puestas a distintas escalas -independientes entre sí-, constituye preclaro exponente de la arqui-
tectura autónoma 566; pero para él ese primer proyecto de Villanueva aún llegaba más lejos, 
como bien quería decir la perspectiva que comentamos: 
Esta obra [el Museo del Prado] había sido precedida por otros proyectos de 
Villanueva, aún más avanzados que el realizado. Por ejemplo, se conserva uno con 
la galería que se extiende a lo largo del paseo del Prado separada del edificio por una 
calle o paseo, como si se quisiera manifestar claramente la autonomía de la galería 
abierta respecto de la parte útil del edificio 567 . 
En otra parte de este trabajo nos hemos referido 568 al temprano interés que 
producen en Moya las ideas de Ledoux en torno a la arquitectura autónoma; pero interesa 
aquí insistir en cómo es en el Museo del Prado donde Moya encuentra la máxima expresión 
de estas ideas, expresión llevada a un límite que «ni Boullée ni Ledoux llegaron a proyec-
tar» 569 , de tal suerte que se permite Moya la retórica licencia (en paralelo a lo que 
pretende con esta perspectiva) de transponer las obras de Villanueva como paradigmáticas 
ilustraciones de L 'Architecture ... de Ledoux: 
Es lástima que éste [Villanueva] no dejase alguna teoría escrita, como hizo en Francia 
su contemporáneo Ledoux, pues nos hubiera ahorrado el trabajo de interpretación; 
pero, no obstante, el libro de Ledoux puede servir como texto si las obras de 
Villanueva las tomamos como ilustraciones 570 • 
565 L. MOYA, Ideas en la arquitectura ... (1 971]. 
566 
•La gran portada del Prado no tiene nada que ver con las delicadas galerías contiguas, ni éstas con los pabellones 
de ladrillo de los extremos. Cada cosa está tratada con una escala diferente, como si se destinase a seres de diferentes tamaños, 
( .. . ) Es tan autónomo este edificio que hasta sus trozos lo son entre sí» (L. MOYA, ·La arquitectura cortés» [1946], 187). 
567 L. MOYA, Ideas en la arquitectura .. . [1971], 19. 
568 Durante los años de la Guerra Civil se dedica a traducir el ensayo de Kaufmann De Ledoux a le Corbusier, en 
paralelo, significativamente, a los dibujos del Sueño. 
569 L. MOYA, op. cit. , 20. 
570 L. MOYA, •La arquitectura cortés» [1946], 187. 
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2.4.3. IGLESIAS BARROCAS MADRILEÑAS 
De modo no ajeno al epígrafe anterior, por lo que a afecta afalsas arquitecturas 
-herederas de las efímeras-, nos interesa destacar, de entre los numerosos dibujos de iglesias 
barrocas madrileñas que realizara Moya 571 , dos pequeños ejercicios que cabe incluir 
también en este capítulo. 
2.4.3. a. La basílica de Atocha 
Por cuanto enlaza con el tema -recurrente en Moya- de la falsa fachada (tema éste 
que abordamos al estudiar otros dibujos suyos 572) es oportuno referirnos al dibujo que 
realiza en 1975 en torno a la portada y atrio de entrada de la desaparecida Basílica de Atocha 
en Madrid. 
Hemos visto la atención que pone Moya en la repercusión de las arquitecturas efíme-
ras y ornatos en la arquitectura real del Madrid barroco . Así, a la vista de una antigua 
fotografía de este templo madrileño (fig. 146) indica Moya que ésta «necesita explicarse con 
un plano, porque la fachada y su atrio eran un decorado de teatro puesto delante de un grupo 
de dos iglesias muy desiguales» 573. 
No conociendo ningún plano suficientemente descriptivo del conjunto (pues algunos 
entonces recién publicados le parecían muy confusos) dibuja la planta del mismo (fig. 148) 
«Según el plano de Espinosa (1769), muy tosco, y visto el de Coello-Madoz (1849) para 
aclarar algo», como reza al pie del dibujo. 
Cotejando este plano con el de Espinosa (fig . 147), observamos el énfasis que pone 
Moya en mostrar la escenografía de la fachada y pórticos de entrada. La explícita alusión que 
hace el dibujo a la falsedad de la fachada, a la completa independencia y superposición de 
571 V . § 2. 1.2. a. En estos dibujos hemos visto el énfasis que pone Moya en el aspecto escenográfico de la arquitectura 
barroca madrileña. 
572 Véase este mismo aspecto en sus d ibujos de la fachada de la iglesia de la Santa en Ávila (§ 2.2 .2. c) , de la fachada 
de El Escorial (§ 2 .7 .3. b) y aún de su fachada para la iglesia madrileña de San Agustín (§ 2 .6 .1. a). 
573 L. MOYA, ms. (col. Vda. de Moya). 
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hace el dibujo a la falsedad de la fachada, a la completa independencia y superposición de 
ésta con respecto a lo que hay detrás, propone el entendimiento del frontispicio como telón 
de teatro, desde la escenografía de los pórticos de entrada. 
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146. Basílica de Ntra . Sra. de Atocha, en Madrid; 147. Antonio ESPINOSA DE LOS MONTEROS: Planta 
de l conjunto de Ntra. Sra. de Atocha (fragmento del Plano topographico de la Villa y Corte 
de Madrid (1769]); 148. L.M. : Planta de conjunto de Ja Basílica de Ntra. Sra. de Atocha. 
Este carácter de telón teatral en tan importante edificio de la vida madrileña, al que 
se desplazaban muy frecuentemente las personas reales y sus comitivas, enlaza co_n otros 
estudios realizados por Moya en torno a la fachada como anuncio, de los que nos ocupamos 
al tratar la fachada de la iglesia de Santa Teresa en Á vila y la del monasterio de El Escorial . 
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barroca de aquella sociedad, que sabía hacer de sus distintas necesidades objeto de decoración 
«Y no sólo en forma de añadidos a una estructura básica, sino en la misma organización 
teatral de esta estructura» 574 • 
En la arquitectura madrileña, particularmente, como bien ilustra este dibujo, entiende 
Moya la manera escenográfica de la propia vida de entonces, considerada como auténtica 
representación teatral, que requería esos escenarios adecuados: 
Todo aparece confuso si en aquel Madrid se trata de encontrar una ciudad, pues 
ciertamente no lo fue, ni siquiera nominalmente. Siempre fue una villa, la <<Villa y 
Corte». Nada, por tanto, de los conceptos de la «Polis» griega o de la «Urbs» romana . 
Esto fue, simplemente, un escenario para representar el drama de la vida de una 
. 1 . . 1 ( ) 575 caplta impena ; . . . . 
2.4.3. b. La iglesia de San Cayetano 
Una última serie de dibujos que incluimos en este epígrafe se refiere a la madrileña 
iglesia de San Ca y etano. Y a en 1925 había publicado Moya un pequeño artículo 576 sobra 
la misma en el que incluía dos expresivos dibujos: uno (fig. 149), de la fachada (no ajeno, 
precisamente, al aspecto escenográfico más arriba tratado); y otro, del interior ( fig. 150) , al 
que más abajo nos referiremos. 
Pero lo que aquí nos ocupa es una investigación que lleva a cabo en 1928 -recién 
titulado como arquitecto- en colaboración con Moreno Villa, acerca de unos desconocidos 
dibujos de Pedro de Ribera para este templo (aparecidos entre los papeles de la familia del 
arquitecto Aníbal Álvarez); investigación que se publica en Arquitectura 577 y que defiende 
la autoría de Ribera frente a Churriguera. 
574 L. MOYA, Consideraciones ... [1991], 127. 
575 L. MOYA, Madrid, escenario ... (1952], 10. 
576 L. MOYA, «Iglesia de San Cayetano .. . » [1925]. 
577 J. MORENO VILLA, «Tres dibujos ... » . 
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149-150. L.M.: Ig lesia de San Cayetano : Vista de la fachada y de l interior. 
Los dibujos de Ribera (planta, alzado de la fachada principal y sección longitudinal 
(figs. 151 y 152) corresponden sólo en parte a la realidad construida y a partir de aquí 
empieza el trabajo de Moya, de restitución de la idea original frente a lo construido. 
Homólogamente a estos dibujos de Ribera realiza Moya los levantamientos del alzado 
y de la sección actuales (figs. 153 y 154), expresando las diferencias entre aquéllos y lo real-
mente construido; para ello vacía -desde el contorno- lo que se llegó a hacer conforme a ese 
proyecto y dibuja únicamente las variantes de lo ejecutado. Así Moya, en estos primeros 
dibujos que publica en la revista Arquitectura 578 , ya plantea una de sus frecuentes 
yuxtaposiciones gráficas (en este caso, al negativo) que saben glosar muy elocuentemente el 
discurso del texto. 
Si en estos dibujos superpone Moya lo verdaderamente construido a lo proyectado, 
en otra composición integra los tres dibujos de Pedro de Ribera . Se trata de una perspectiva 
578 Se trata de la primera de las aportaciones gráficas que publicaría Moya en la revista Arquirecrura, dejando ya sentado 
el ágil uso de su dibujo de arquitectura, que en esas mismas páginas iría confirmando en años posteriores . 
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151-152. P. DE RIBERA: Iglesia de San Cayetano: alzado de Ja fachada principal y sección longitudinal; 
153-154. L.M.: Iglesia de San Cayetano: alzado «Según queda hoy» y sección longitudinal 
mostrando las variantes del estado actual frente al proyecto. 
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hipotética (fig. 155) de la idea original, que, en su acertada orientación -a vista de pájaro- , 
es suficientemente descriptiva de la complejidad volumétrica del conjunto, como reconoce 
Moreno Villa: 
La perspectiva hipotética que ofrecemos da idea perfecta de lo singular de la planta: 
las desigualdades de longitud que tienen los brazos de la cruz, la altura de sus 
bóvedas, mucho mayor que las de las cuatro cúpulas de los ángulos (todo ello subsis-
tente) y las capillas elípticas que, como la biblioteca y otros departamentos 
conventuales, no llegaron a levantarse 579• 
155. L.M.: Perspectiva hipotética del proyecto de Ribera para 
la iglesia de San Cayetano. 
Algún otro estudioso de esta obra barroca aportaría más tarde este mismo dibujo como 
definitiva demostración de la riqueza del juego de volúmenes ideado por el genio de Ribera , 
que no se llegaría a construir completamente 580• 
Otros dibujos de Moya, con un uso diverso, apoyan este trabajo 581. Entre ellos, el 
citado más arriba de la vista interior del templo, que ilustra perfectamente «la importante 
579 J. MORENO V ILLA, op. cit. ' 217. 
580 M. V ERDÚ, «Intervención ... » , 432. 
581 Incluye un apunte de la cripta, un detalle de la molduración del vestíbulo y varios dibujos del levantamiento de Ja 
capilla de Ntra. Sra. de la Portería, realizado por Moya poco antes y que aporta Moreno Villa a esta investigación 
(v. § 2 .2.2. a.). 
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grandiosidad que tiene el centro de San Cayetano dadas sus no extraordinarias dimensiones» 
y su excelente iluminación a traves de las cupulillas-linterna de sus ángulos, como apunta 
Moreno Villa 582 . 
582 J. MORENO VILLA, op. cit., 218. Véase también el dibujo de la cúpula de San Cayetano vista desde El Rastro , que 
reproducimos en este trabajo (fig. 20, p. 119). 
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2.5. FANTASÍAS Y ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
El dibujo de fantasías arquitectónicas es una constante muy significativa de 
Moya 583 Encontramos este dibujo ya definido -con caracteres muy precisos- en sus 
tiempos de estudiante y lo seguiremos encontrando recurrentemente a lo largo de su carrera 
profesional. (De hecho, cabría que nos detuviéramos en considerar hasta qué punto alguna 
de sus construcciones más características pudiera considerarse deudora, a la postre , de una 
de una fantasía fundamentada en los dibujos que aquí trataremos). 
Por otra parte ¿no corresponden a este uso del dibujo de arquitectura las colecciones 
más conocidas, precisamente, de la amplísima producción gráfica de Moya? Así junto a la 
colección de fantasías inéditas que más abajo trataremos, cabe destacar las dos series de 
dibujos de Moya sobre las que existe bibliografía: la del Sueño y la de las felicitaciones 
navideñas. 
Éstas, por otra parte, nos dan dos puntos de vista: si el Sueño es fantasía en tanto que 
se ha dibujado sin intención alguna de ser construido, aunque se presente formalmente como 
un proyecto, las felicitaciones proponen una variadísima gama de espacios arquitectónicos 
claramente no construibles o imposibles. Unos dibujos y otros se arraigan en las arquitecturas 
fantásticas del XVIII, en las arquitecturas dibujadas e imposibles de Piranesi y Boullée. 
Estas series, y otras con caracteres muy específicos, serán estudiadas en distintos 
epígrafes. Adjuntamente a este uso trataremos también en este capítulo de los dibujos de 
alegorías arquitectónicas. 
Interesado siempre Moya por la capacidad semántica de la arquitectura, capacidad que 
se fundamenta en los contenidos inconscientes de la memoria colectiva, muestra en esta 
variada colección de dibujos el alcance de este interés; en efecto, en ellos aparece -a menudo 
desde un cierto surrealismo- el código expresivo de esos registros del inconsciente. Esta 
colección de dibujos nos servirá , en no poco, para elucidar aspectos profundos del 
pensamiento arquitectónico de Moya. 
583 Conviene notar el sentido verdaderamente arquitectural de estos dibujos de Moya. No se trata de composiciones 
pictóricas, más o menos expresivas, con arquitectura al fondo; consiste más bien esta práctica del dibujo de Moya en una 
reflexión gráfica (dej ando aparecer lo inconsciente en muchos casos) en que lo medular reside ciertamente en lo específico 
arquitectónico. 
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2.5.1. LAS ARQUITECTURAS FANTÁSTICAS 
Hemos señalado anteriormente que el dibujo de fantasías arquitectónicas en Moya 
parte de sus años de formación, siendo fácil de rastrear a lo largo de sus apuntes y dibujos 
de estudiante 584• A lo largo de los muchos dibujos que de esta época conocemos encontra-
mos no pocas composiciones, apuntes y aun proyectos de temas más o menos fantasiosos; 
trataremos en este rótulo de algunas de estas composiciones singulares no inscriptibles en los 
siguientes epígrafes que detallan otras fantasías, agrupadas desde distintos criterios. 
Si bien en los cuadernos de Composiciones arquitectónicas 585 , así como intercaladas 
en los apuntes de distintas asignaturas, encontramos no pocas y muy significativas 
arquitecturas fantásticas, nos ceñiremos a aquellas fantasías concebidas desde una clara y 
predominante intención dibujística. 
Sorprende, de entrada, la contundencia con que -en esos años de formación- surgen 
en el pensamiento de Moya no pocos de los arquetipos y arquitecturas fantásticas que irán 
apareciendo más adelante en su quehacer profesional. En este sentido en el siguiente epígrafe 
consideraremos sus composiciones barrocas; pero también son notables al respecto otro tipo 
de composiciones. 
Así es fácil ligar el colosal Faro de Colón a una colección de dibujos en que se 
propone un fantástico y no menos colosal monumento dedicado a una figura cuya 
representación escultórica preside la composición 586 . Si el tema de uno de ellos es de una 
limpia elementalidad geométrica: un grandioso arco de triunfo, cuyos empujes determinan 
precisamente el sucesivo retallo de los contrafuertes; en otro de ellos, sin embargo, el arco 
se reduce, englobándose en una serie de volúmenes escalonados que, cual diferentes torres 
rascacielos, propenden a la idea de una improbable ciudad. La componente fantástica, 
subrayada por el tratamiento gráfico, queda evidente en estos dibujos: en el primero se 
plantea surrealistamente el signo de la puerta (§ 2.7.3. b), y en el segundo -aun en su 
composición simétrica que parece desdibujarse- se nos aparecen ciertos valores entre el 
584 Muchos de estos dibujos aparecen intercalados en sus apuntes de estudiante. 
585 V. § 3.8. 
586 V. las reproducciones de este monumento en núms. 959, 961 y 962. 
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cubismo-futurismo y lo abstracto , ciertos caracteres de maqueta suprematista 587 • 
La verticalidad de estas construcciones, el juego de planos escalonados, las rampas 
y basamento, la propia figura escultórica -aun no incorporada aquí a la arquitectura como 
en el Faro- ... , establecen lazos suficientes entre esta construcción fantástica y el proyecto 
real para el Faro 588 (¿acaso podríamos considerar estos dibujos como preludios de esa idea?). 
---------------------------------------·---------~ 
- ------------·--------------··--------·- ··- ---- ----- --- ----------------' 
156. L.M. : Fuente monumental; 157. L.M.: Croquis de un palacio en una montaña. 
Esta fuerza , que apunta formas de vanguardia, la encontramos así mismo en dibujos 
y acuarelas claramente relacionados con las fantasías que su profesor Anasagasti dibujara en 
torno a 1910: el Templo del Dolor, el Cementerio ideal, la Villa del César, y demás 
proyectos «que llamamos "fantásticos" o de "imaginación"» 589 (figs. 156 y 157); y aun en 
otros dibujos más radicales (fig. 158). 
Junto a estos dibujos de arquitecturas ideales, en que juega Moya con distintos 
lenguajes formales de vanguardia , y aun con exóticos lenguajes primitivistas 590 (fig. 159), 
587 Ya hemos señalado, por otra parte, la relación de algunos dibujos de Moya con corrientes pictóricas del momento. 
588 V . fig. 118, p. 196 
589 Cf M.V. GARCÍA MORALES, «Teodoro de Anasagasti. .. » , 66. Es muy ilustrat ivo, al respecto de esta relación, reparar 
en no pocos de los dibujos de la etapa de formación de Moya que reproducimos en § 3.8. 
590 Es fácil de observar en los cuadernos de estudiante de Moya su interés por las arquitecturas primitivas orientales, 
en particular las hindúes, y americanas (v. § 3.8.8). Respecto de éstas, sus fantasías con motivos precolombinos, avanzan muy 
claramente la propia composición del Faro de Colón. 
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158. L.M.: Fantasía arquitectónica. 
conviene notar cómo desde sus años de estudiante cultiva Moya con particular interés 
-consciente ya de su capacidad semántica- el lenguaje clásico 591 . Con éste realiza también 
no pocas fantasías pictóricas de conjuntos monumentales (fig. 160); pero esto nos lleva ya 
a considerar específicamente, en el subepígrafe que sigue, las composiciones barrocas. 
>---------------------------------~ 
159-160. L.M .: Fantasías arquitectónicas. 
591 V.§ 1.2.3. 
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2.5.1. a. Las composiciones barrocas 
Dentro del campo de las fantasías arquitectónicas diferenciamos con este nombre de 
composiciones barrocas un conjunto de dibujos -fechables en los años en que realiza Moya 
sus estudios en la Escuela y aun en los inmediatos posteriores- que, aunque dispersos e 
independientes entre sí, presentan un carácter muy homogéneo, a saber: las perspectivas 
-marcadamente escenográficas- de fantásticas arquitecturas cuya composición cabría llamar 
barroca 592 . 
Para mejor comprender la común razón de ser de estas composiciones nos es fácil 
indagar en el conjunto de dibujos de monumentos barrocos madrileños que realizara Moya 
en sus años de estudiante 593 . 
. :_"(-~ 
~.!.:' \ ·~l"' 
161-162. L.M.: Croquis de composiciones barrocas. 
Podemos traer al caso muy varios dibujos de fantasías barrocas, más o menos ligados 
a proyectos y ejercicios compositivos de esta etapa de formación (figs. 161 y 162) 594 . Así 
podría valer como ejemplo la colección de dibujos de un palacio barroco: este ejercicio 
-realmente un proyecto en el que se incluyen plantas, vistas aéreas ... (figs . 163 y 164)-
destaca por sus dibujos puramente perceptivos, toda vez que hasta la misma composición 
592 El título de composición barroca lo tomamos de algunos de los dibujos a que más adelante haremos referencia. 
593 Como hemos visto más arriba (§ 2. 1.2. a. y § 2.4.3) este conjunto -sorprendentemente vasto- constituye un claro 
exponente del entendimiento que hace Moya del dibujo de copia como alimento natural de unaformación profunda que permita 
el afloramiento de nuevas o fantásticas formas. 
594 Véanse reproducidos buen número de estos dibujos en § 3.5.2. 
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arquitectónica del conjunto se entiende desde un claro carácter visual y teatral 595; son 
notables , desde luego, las teatralizadas perspectivas de este conjunto, en el que lo barroco 596 
interviene hasta en el hecho de la inclusión en el dibujo de características cartelas -curiosa-
mente sin inscripción alguna-. 
... • . ,!~::il · 
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163-164. L.M.: Vista aérea y boceto para un palacio barroco. 
Es el caso también de las bicolores perspectivas de una composición barroca 597 , que 
se acompañan del detalle en planta, alzado y sección (figs. 165-167); ·composición de la que 
conocemos no pocas variaciones en lenguajes dispares (desde los clasicismos a los exóticos 
y primitivistas) , cuyo paralelo es interesante notar 598 . 
No obstante del interés de estos muchos dibujos (que, empero de su ser fantasioso, 
se pueden encajar en el uso convencional del dibujo como herramienta para la ideación 
arquitectónica) nos limitaremos a aquellos cuya razón de ser tiene más que ver con una 
percepción -gráfica- que con la ideación de un organismo arquitectónico. 
595 Véanse las perspectivas, reproducidas en núms. 978 y 979. 
596 Resultan evidentes en estos dibujos las arquitecturas -no ajenas a lo escurialense- que inspiran la fanrasía del joven 
Moya; en ellos, por otra parte, encontramos los preludios de algunas de las fanrasías que llegara a construir. 
597 V. núm. 989. 
598 Véase, entre otros, núm. 1820 . 
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165-167. L.M.: Composición barroca: bocetos, alzado y perspectiva. 
Así, en primer lugar, nos referimos a una intitulada «Composición en estilo barroco», 
dibujo que publica Moya en 1928 en la revista El Pilar (fig. 168) 599 . Se trata de la vista 
sesgada del interior de un grandioso templo, cuya compleja espacialidad constituye toda una 
exhibición en arquitectura clásica abovedada 600. Las sucesivas cúpulas y bóvedas que se 
intersecan inopinadamente entre sí, enhebradas mediante un muy libre alfabeto clásico, 
599 EP., 34 Uunio 1928), 207. 
600 q L. MOYA, «Sobre el sentido ... » [1978), 10-11. El dibujo, por otra parte, remite a las perspectivas sesgadas de 
otros complejos espacios barrocos reales, publicadas anteriormente en esta misma revista. 
233 
Los DIBUJOS DE MOYA 
168. L.M.: «Composición en estilo barroco»; 169. L.M.: Vista interior de un templo. 
producen una rara escenografía de continuo barroco en el que priman los efectos puramente 
visuales: los recortes curvos de intradoses y cornisas -superpuestos gráficamente-, los efectos 
de escala (el orden gigante junto al ordinario, la gran cúpula albergando_ el baldaquino), los 
trazados dibujísticos de la luz. .. En esta composición barroca, en que a la contundencia 
del sistema abovedado se adosan columnas y otros elementos clásicos, es posible columbrar 
ya lo que más tarde va a procurar la arquitectura de Moya, esto es, la superposición de la 
semántica de las formas clásicas a la definición espacial que determina el uso de los sistemas 
abovedados 601 • De hecho resulta curioso paralelar este dibujo , realizado en el mismo inicio 
de su carrera profesional, con las perspectivas de algunas de sus más características iglesias, 
601 V. § 1.2.2. 
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muy particularmente con la de la Universidad Laboral de Gijón 602 . Es fácil encontrar la 
correspondencia entre esta composición y otras fantasías de interiores de templos, dibujadas 
por Moya en aquellos años; en ellas, así mismo, se aprecia ese carácter escenográfico, 
eminentemente visual, de continuos barrocos con análogos juegos de bóvedas y de luz 
(fig 169). 
Pero, según indicábamos antes , encontramos también una correspondencia entre esta 
«Composición en estilo barroco» y no pocas de las vistas interiores de iglesias barrocas 
madrileñas. Por ceñirnos a dibujos que fueron publicados, junto al que nos ocupa, en la 
170. L.M .: «Proyecto sobre temas barrocos». 
602 V. también fig. 126, p. 203. 
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revista El Pilar podemos destacar el de la capilla de San Isidro y el de la iglesia de San 
Cayetano 603 • 
En otras composiciones barrocas dibujadas por Moya en estos años, aun desde 
distinto criterio, concurren caracteres análogos a los arriba destacados; así ocurre, por 
ejemplo, con el dibujo de un monumental «proyecto sobre temas barrocos» 604 (fig. 170). 
En éste el tratamiento del suelo, el espacio arquitectónico circundante -insinuado en un 
ángulo del dibujo- , la escala que viene dada por un grupo de figuras, el propio contraste 
entre las tintas de hiladas y dovelas, facilitan un carácter perceptivo -de cierta teatralidad-
que va más allá de la suficiente descripción de un proyecto. 
Este dibujo, con su columnata circundante, nos introduce ya en un concepto más 
urbanístico de lo barroco: las fantasías de grandes conjuntos urbanos. Así, siempre 
moviéndonos en estos años de formación, encontramos otro significativo dibujo en que se 
muestra una colosal construcción central , barroca, inscrita en un gran espacio abierto 
limitado por una columnata, apenas insinuada en el dibujo 605 ; y en otro dibujo , de no 
pequeña teatralidad, se plantea un gran espacio urbano a partir de una fantasiosa fachada 
barroca, cuya magnífica escala se expresa -al igual que en el caso anterior- por relación al 
grupo de figuras que se incluye 606 . 
Pero este concepto del espacio urbanístico barroco lo vamos a ver meridianamente 
expresado en otra serie -dispersa- de dibujos que plantean sistemas de grandes conjuntos , de 
manera que -indefectiblemente- nos remiten a sus posteriores composiciones del Sueño y de 
la Universidad Laboral de Gijón; en alguno de ellos, por otra parte y enlazando con el 
epígrafe que sigue, podemos encontrar fácilmente escenarios de las escenas teatrales a la 
sazón dibujadas por Moya 607• 
603 V. respectivamente fig. 24, p. 12 1, y fig. 150, p. 223 . 
604 Así se titula al dorso del dibujo. 
605 V. núm . 986. 
606 V . núm . 997 . 
607 V. núm. 1002 . 
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2.5.1. b. Las escenas teatrales 
Muy emparentado con las composiciones barrocas está un conjunto de dibujos que 
hemos reunido bajo el rótulo de escenas teatrales. En ellos también aparecen -con no 
menores intenciones puramente visuales- fantásticas arquitecturas barrocas; pero el carácter 
específico lo marcamos en el hecho de que constituyan éstas una verdadera escenografía -casi 
un telón teatral- para una acción dramática que incluye personajes. 
En este sentido destacamos su «Composición teatral en estilo barroco» (fig. 171), que 
publica en 1930 608 . Como su título indica, queda patente en este dibujo la intención 
escenográfica: una monumental arcada -de lenguaje barroco- fugada oblicuamente y 
flanqueada por dos cuerpos de edificio, apenas apuntado por dos escultóricas fuentes a él 
adosadas 609; el dibujo del suelo en que se apoya esta escenografía abona la idea de 
profundidad, su plano se prolonga hasta una balaustrada de la que surge inopinadamente un 
abrupto paisaje montañoso; la inclusión de personajes (una figura femenina acompañada de 
un guerrero clásico , en primer plano y otra pareja en plano posterior) colabora a este fin. 
171. L.M.: «Composic ión teatral en estilo barroco». 
608 EP, 45 (mayo 1930) , 165 . V . además núm. 1009. 
609 Cotéjese este escenario con el pórc ico que se representa en el conjunto barroco del núm. 1002. 
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Podemos reconocer en este dibujo de una arquitectura de fantasía no pocos elementos 
de los proyectos de Escuela de Moya, pero fundamentalmente lo entendemos como un puro 
ejercicio dibujístico: el de una construcción que sólo ha de ser pretexto para un juego visual 
(en el que paisaje y celaje intervienen como recurso pictórico), exactamente igual a como se 
constituye el escenario de un drama, drama cuyos actores parecen ser las figuras anacrónicas 
aquí dibujadas. 
Bien podríamos titular, así mismo, composición teatral barroca a un pequeño dibujo, 
que muestra muy análogas intenciones, realizado por Moya en esa misma época 610 
(fig. 172). También aquí preside la composición una puerta monumental que forma parte de 
un conjunto que abraza al espectador (nótese como diferencia que ahora la perspectiva 
-frontal- se ajusta a una composición simétrica); también aquí el plano del suelo parece 
proponer una falsa perspectiva de escenario que , en su horizonte , da lugar al plano pictórico 
del celaje; también aquí distintos personajes (entre ellos, de nuevo, la figura femenina y el 
guerrero) saben marcar la profundidad escenográfica. 
172. L.M. : Escenografía barroca. 
610 Este dibujo pertenece a un cuaderno en el que se incluía un apunte del viaje a Nueva York (véase§ 2. 1.3). 
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En estos dos dibujos, por otra parte, tiene especial relevancia el signo de la puerta (en 
ambos la arcada monumental define muy concluyentemente unjuera y un dentro) , por lo que 
es fácil emparentarlos con otros dibujos sobre este mismo tema (v. § 2.7.4. a. y§ 2.5.4). 
Estos dibujos , así mismo, nos remiten a una composición escenográfica posterior, de 
1946, que conocemos por una reproducción fotográfica (fig. 173) y por un boceto en acuarela 
que hemos encontrado en el LEGADO de Moya a la ETSAM 611• 
173. L.M .: Composic ión escenográfica con temas clásicos. 
611 V. núm. 1008. 
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Se trata también de una representación (la figura femenina y el guerrero, una vez 
más, en un escenario de arquitectura clásica) en la que -como en los casos arriba señalados-
todos los elementos de la composición coadyuvan a la finalidad visual del dibujo. Si 
paralelamos el boceto con el dibujo final observamos cómo en éste se exagera aún más la 
perspectiva, descendiendo la línea de horizonte a casi un octavo de la altura total; esto -unido 
a la circunstancia de que al dibujo final se le superponga una cuadrícula 6 12- nos sugiere 
el entendimiento mural del dibujo, en el que se procura un trampantojo. 
La arquitectura clásica del escenario aparece en su valor memorativo, en un 
entendimiento renacentista del espacio y del valor simbólico de los monumentos , como 
ciudad ideal 613; de este aspecto trataremos a continuación. 
Pero señalemos antes, como característico invariante, de qué manera la acción 
dramática se concentra en el binomio constituido por una figura femenina y un 
guerrero clásicos -romanos-. Sobre su significación trataremos en el siguiente epígrafe, que , 
en buena parte, dilata a éste. 
2.5.1. c. Las analogías de la ciudad 
Conjuntamente al epígrafe anterior vamos a tratar de una colección de dibujos y 
pinturas, también realizados por Moya en sus años de formación, que inciden en un aspecto 
que nos interesa destacar: si en un primer plano encontramos así mismo una escena teatral 
con personajes , en el fondo de estas composiciones aparece una representación alegórica de 
la ciudad, desde la potencia simbólica de sus monumentos, lo que podemos dar en llamar una 
analogía de ciudad 614 . No se trata, como en el rótulo anterior, del fondo teatral en que lo 
612 Esta cuadrícula parece tener una simple justificación funcional; aunque en algún caso coincida con las juntas de los 
sillares no establece ningún trazado regulador. 
613 Notemos, a pesar de la fuerte perspectiva, un entendimiento de la profundidad espacial por sucesivos planos frontales, 
aspecto éste típico de lo renacentista más que de lo barroco (e/ H. WóLFFLIN , Conceptos ... , 123 y ss .). 
614 Parece oportuno reunir estos dibujos -encontrados dispersos en el LEGADO- bajo este epígrafe, pues aun abrazando 
distintos temas nos interesa en todos ellos un común y específico tratamiento alegórico del fondo arquitectónico. 
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prioritario reside en el aspecto visual de una arquitectura clásica o barroca determinada; aquí 
el fondo remite metafóricamente a una ciudad simbólica, cuya representación corre a cargo 
de la memoria heredada de sus monumentos. Este aspecto es lo que nos sirve, pues, para 
caracterizar esta serie. 
Además de estas composiciones de juventud, como veremos, el tema de la analogía 
de la ciudad aparecerá en Moya recurrentemente, hasta alcanzar a sus últimos dibujos. Este 
tema dibujístico, por otra parte, cristalizará en alguna de sus construcciones emblemáticas : 
¿no es, a la postre, el conjunto de la Universidad Laboral de Gijón una alegoría perfecta de 
ciudad, la ciudad análoga, desde la metáfora continua y poderosa de sus monumentos? Y así 
mismo, el trazado monumental del Sueño arquitectónico(§ 2.5 .2.) -no limitado a su conocida 
pirámide- ¿no es acaso otra analogía urbana en la que se cuenta con el valor de memoria 
colectiva y monumental (en la etimología original de la palabra) de los símbolos arquitectóni-
cos del Foro romano?. De esta manera esta colección de dibujos y pinturas -aparte de su 
calidad plástica- tiene el interés de ofrecer una importante clave para el cabal entendimiento 
del pensamiento arquitectónico de Moya y, en particular, de la serie del Sueño. 
Pero, volviendo a las primeras ciudades análogas dibujadas por Moya, es 
precisamente este carácter del Foro romano, subyacente al Sueño, el que encontramos 
meridianamente explicitado: el entendimiento del Foro como «Un hecho urbano de extraordi-
naria modernidad; [que] tiene en sí todo lo que hay de inexpresable en la ciudad 
moderna» 615 . 
No es aventurado pretender encentar en estos dibujos de Moya algo parecido . Así, 
en uno de ellos, cuyo fondo 616 es un foro en el que aparecen características arquitecturas 
análogas (una pirámide, un anfiteatro, un obelisco y un arco 617), podemos descubrir en 
el plano principal a tres figuras ajenas -como superpuestas- a la trepidante acción de la batalla 
615 A. Ross1, La arquitectura .. ., 178. Cabe aplicar las reflexiones de Rossi acerca del Foro romano, y su imagen en 
la ciudad moderna, a esta serie de dibujos y, por ende, de los aspectos de la arquitectura de Moya arriba indicados; cuando 
se encuentra Rossi con la imagen del hombre, en alguna forma descontextualizada (participando del «mecanismo de la ciudad 
sin conocerlo, perteneciéndole sólo en su imagen»), superpuestamente a la idea del Foro se pregunta: «¿( ... ) por qué es íntima-
mente partícipe de este mundo, por qué se identifica con la ciudad a través de esta ciudad? Se trata de un misterio que los 
hechos urbanos suscitan en nosotros» (ibíd.). 
616 Notemos también aquí la profundidad por planos frontales (v. fig. 173 y nota 613, p. 240). 
617 Acerca del código semántico de estos signos véase L. MOYA, El código ... [1971). 
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que se desarrolla en el plano medio 618• Superposición que, como más adelante veremos, 
se hace extensible a la dimensión temporal; la estructura así, en su narración, plantea 
distintos tiempos o anacronismos. 
Un carácter parecido lo volvemos a encontrar en otro dibujo (más abstracto, con 
empleo lineal del color) en el que dos siluetas en primer plano se recortan -ajenas- sobre las 
de significativos elementos arquitectónicos (entre ellos, de nuevo, el anfiteatro); el grupo de 
la batalla correspondería aquí a la silueta en movimiento de un perro (notemos que su postura 
-cayendo sobre las dos patas delanteras- repite la de uno de los caballos de la batalla) 619 . 
Este dibujo, bien distinto en lo formal al primero (si bien ambos respiran un mismo aire 
surrealista), constituye -en cuanto a lo compositivo- una estructura simétrica del mismo. 
El citado motivo de la batalla -acotada en su razón de ser a la analogía urbana en que 
se inscribe 620- nos permite hilvanar alguna relación con otra serie de dibujos en la que nos 
va interesar ante todo un distinto tratamiento en la analogía de ciudad. 
Esta serie contiene, además de algunos bocetos, dos composiciones paralelas. Una 
de ellas representa la caída de Troya 621 y la otra, una batalla -acaso ligada con aquélla- (fig. 
181) 622 ; pero en ambas, tras un primer plano que lo ocupa el interesantísimo juego plástico 
de los cuerpos en violento movimiento 623 , aparece un idéntico tratamiento del fondo 
arquitectónico: el hundimiento material y colapso de las arquitecturas de la ciudad (figs. 174 
y 175). El valor alegórico de estas arquitecturas fracturadas -fuera del tiempo- es claro; así -
encontramos desde cúpulas renacentistas hasta insinuados rascacielos. 
Pero el carácter simbólico de la composición es complejo: cabría decir de toda ella 
que es una alegoría; y en este sentido nos remite claramente a las alegorías navideñas de 
Moya. En efecto, los dibujos de las felicitaciones de Navidad sistematizan elementos 
618 V . núm. 1014. 
619 V . lám. VI.1 . 
620 Cf P. ROMANELLI, Il Foro Romano, 26 (cit. en A. Ross1, la arquitectura ... , 178). Aquí señala Romanelli: «( .. . ) 
el Foro fue también a veces, durante el Imperio, teatro de acontecimientos sangrientos, pero fueron acontecimientos que se 
encerraron y se agotaron casi siempre en sí mismos a la vista del lugar donde se desarrollaron, y, se podría decir, de la ciudad 
misma». 
621 De ésta sólo hemos podido encontrar una fotografía en blanco y negro. V . lám. VI.2. 
622 V. lám. VI.3 y 4. 
623 Notemos cómo al valor neoclásico de la composición de las figuras se superpone un tratamiento disímil del fondo 
arquitectónico. 
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174-175. L.M.: Fragmentos de las composiciones alegóricas en que se muestra el derrumbe de Ja ciudad. 
simbólicos que ya se apuntan en estos dibujos, por ejemplo: la figura femenina que aparece 
en primer plano en la caída de Troya (figs. 176 y 177) 624 ¿no es presciencia de la figura 
que, como invariante - «ROMA QUANTA FUIT IPSA RUINA DOCET»- , representa a la ciudad 
caída en las felicitaciones? (fig. 178); y las estatuarias cabezas clásicas que aparecen 
176-177. L.M.: Figura femenina de Ja Caída de Troya (fragmento) y boceto de 
Ja misma; 178. L.M. : Felicitación navideña de 1966 (fragmento) . 
624 El boceto de esta figura, encontrado en el LEGADO formando parte de uno de los cuadernos de composiciones 
arquitectónicas , nos confirma que estos dibujos -sin fecha- pertenecen a la época de formación de Moya. 
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demolidas en el fragor de la batalla ¿no abonan -en su valor semántico- esta misma imagen 
de la Roma capta tan presente en los dibujos de Navidad y aun en otras composiciones? 
(figs. 179 y 180) 625 • 
179. L.M.: Felicitación navideña de 1984; 
180. L.M.: Composición alegórica (ca. 1936). 
La superposición del plano de los personajes de la escena al plano ilusorio de las 
arquitecturas demolidas y en ruina, por otra parte, emparenta también con las composiciones 
navideñas. Y aun cabría señalar que esta superposición del plano de figuras al plano 
metafísico de las arquitecturas -su propia plástica- permite conjeturar un paralelo con algunos 
aspectos de los espacios surrealistas de De Chirico; en este caso concreto es fácil remitirse 
al de su Lucha de gladiadores (figs. 181 y 182), casi contemporáneo del dibujo de Moya. 
Análoga superposición es la que se expresa en otras escenas teatrales. En una de 
ellas, pintura al óleo y en gran formato 626 , se divide la composición en dos fajas 
horizontales: la inferior y más ancha está ocupada por los personajes, presididos de nuevo 
por la figura femenina y el guerrero clásico; la estrecha faja superior se destina a la 
representación de la analogía urbana, en su colección anacrónica de monumentos (cúpulas, 
625 V. lám. Vlll.3 (p. 282 bis) . 
626 V. núm. 1012. 
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181. L.M.: Composición alegórica (fragmento). 182. G. DE CHIRICO: Lucha de gladiadores en la habitación (1929). 
torres, columnatas, pirámides ... ). Ambos planos se cosen apenas por el elemento 
arquitectónico de unas columnas en las que se inscribe, de nuevo, el fragor de una 
batalla 627 • 
183. L.M.: Composición alegórica. 
627 Si el vivo movimiento de los personajes nos remite a las citadas pinturas de batallas y catástrofes, aquí el marco 
arquitectónico del fondo -esa ciudad análoga- aparece en una estabilidad opuesta al trepidante hundimiento de las arquitecturas 
de aquéllas: frente a la migue/angelesca potencia de la acción notemos el modo renacentista en que se muestran las 
arquitecturas. 
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Similar planteamiento lo encontramos en un dibujo a color 628 , acaso boceto 
preparatorio del óleo citado, y en una composición a tinta, publicada en 1927 (fig. 183) 629 ; 
pero también lo encontraremos en composiciones muy posteriores, incluidas en la serie de 
las felicitaciones navideñas. 
En efecto, entre los dibujos de las felicitaciones es frecuente encontrar representacio-
nes de las analogías de ciudad como fondo dramático, sugerida ésta desde su simbólica 
monumentalidad. Así, en la felicitación de 1961 (figs. 184 y 185) se paralela la ciudad terre-
nal con la ciudad de Dios: la ciudad celestial, desde la metáfora arquitectónica (el arco de 
triunfo, el panteón, el anfiteatro, la torre, la pirámide, el obelisco, la columna trajana .. . ) 
presidida por el motivo de la Virgen con el Niño, se superpone desde una proyección 
imposible -con el recurso gráfico de una nube como solución de continuidad- al espacio real 
y perspectivo en que se apoya la alegoría de la ciudad terrena. Ésta, de nuevo, aparece en 
su caída, devastada por el fuego, con la presencia expresa de la muerte 630 y el símbolo 
recurrente de la figura femenina (Roma capta) enmarcando la composición 63 1; y en primer 
término, también aquí, un grupo de figuras ajenas a la terrible acción que se desarrolla al 
cierre de la perspectiva. 
Trasunto, casi, de esta ciudad ideal es el dibujo de la felicitación navideña de 1989, 
realizada por Moya días antes de morir -fácilmente, su postrer dibujo- (fig. 186). Los 
monumentos del Foro de la ciudad celestial aparecen aquí en homóloga alineación e 
igualmente mostrados a través del diafragma material que define la perspectiva de un arco; 
y aparece también la metáfora de la Roma caída 632 • 
A la vista de estas composiciones en que en un espacio metafísico -no sin anacronis-
mos- se muestran las arquitecturas de la ciudad y el poder destructor del tiempo Uunto a la 
628 V . núm. 1013; también, por otra parte, véase análogo motivo en el diseño mural de la lám. VII . l. 
629 Boletín de la Asociación de Antiguos Alumnos del Colegio de Ntra. Sra. del Pilar, 14 (abr il 1927), 8. 
630 
«La Navidad de 1961 se contempla -escribe Martín González- bajo el Incendio del Borgo, de Rafael, mientras la 
muerte cabalga espada en mano, extraída de Durero» (J.J. MARTÍN GONZÁLEZ, «A Luis Moya, ... », 60). La imagen 
apocalíptica del esqueleto cabalgando con la espada insiste en el carácter surrealista de estas composiciones. 
631 Observemos también la figura que corre despavorida con los brazos en alto, que nos remite a otros dibujos de esta 
serie; v. figs. 254-258 (p . 283). 
632 Ésta se representa por una de las durmientes figuras funerales romanas, tendida paralelamente al esqueleto que soporta 
un reloj al que ya no le queda arena. Otras representaciones de ciudades análogas -de las arquitecturas del foro-, referidas 
expresamente a la imagen de la Roma caída, las encontramos en las felicitaciones de 1967 y 1974 (v. § 2.5.4.). 
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184-185. L.M. : Felicitación navidefia de 1961 : boceto y dibujo final. 
186. L.M. : Fragmento de la fel icitación navidefia de 1989. 
figura en cierto modo ajena pero identificada con la memoria de esas arquitecturas) es fácil-
retrotraernos hasta las vistas de Piranesi (fig. 187); pero, así mismo, encontramos un análogo 
pulso en ciertos pintores contemporáneos (fig. 188). 
Otro caso a remarcar dentro de esta serie lo constituyen dos dibujos sin terminar, 
fechables también en la etapa de formación de Moya, en los que encontramos la misma 
intención de recomposición de una imagen urbana desde la yuxtaposición significativa de sus 
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187. G.B. PIRANESI: Vista de un mausoleo antiguo (1743); 
188. S. MARTÍN BEGUÉ: Alegoría de la Historia de la Arquitectura (1991). 
monumentos (figs. 189 y 190); pero no es ahora la metáfora de las construcciones sin tiempo 633 
del Foro la que recrea la analogía urbana, sino la de las arquitecturas locales e históricas 
-medievales y renacentistas-. El efecto visual de esta yuxtaposición -aun dentro de una 
perspectiva posible-, y toda vez que entrambos dibujos presentan elementos comunes y 
elementos variantes, procura los mismos fines que más arriba se han señalado 634 . 
Citamos en este epígrafe, para terminar, un dibujo a tinta que , con el título de 
«Paisaje de ruinas», publica Moya en 1929 (fig. 191) 635; en éste subyace, de nuevo, la idea 
de ruina ligada a la de ciudad. El motivo de una superposición de ruinas arquitectónicas sirve 
de base a una composición interesada por motivos más abstractos, con matices que miran al 
expresionismo y -en la superposición de puntos de vista- al cubismo. El entrecruzamiento de 
arbotantes , arcos ojivales -a modo de costillas- , columnas clásicas, dinteles quebrados . .. en 
esa ruina de ciudad imposible, de la que unos personajes exclamantes parecen escapar, 
633 V. § 2.4.1. a. 
634 Notemos la relación entre la escultura ecuestre de uno de estos dibujos y el caballo de la Caída de Troya (lám. Vl.2). 
635 EP, 42 (dic. 1929), 45. 
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avanza ese sentido fatalista de destrucción que presidirá no pocos de sus posteriores dibujos, 
y, de manera especial, los que podríamos calificar como serie de la Guerra Civil. A este fin 
coadyuva fielmente el dibujo, de violento contraste de tintas, enérgico trazado, en el que la 
improbable espacialidad se puede reducir a un juego abstracto y plano. 
'· .. 
¡¡ _,_; íl 
' . 
189-190. L.M.: Fantasías urbanas; 191. L.M .: «Paisaje de ruinas». 
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2.5.2. EL SUEÑO ARQUITECTÓNICO PARA UNA EXALTACIÓN NACIONAL 
En esta serie de dibujos, la más conocida del arquitecto, no entraremos en su 
descripción al estar ya tratada en el excelente estudio de Capitel acerca de la obra 
arquitectónica de Moya 636; empero sí alcanzaremos a notar algunos caracteres peculiares. 
La terrible presencia de la guerra y la muerte es así -correlativamente a los dibujos 
que hemos dado en llamar de la Guerra Civil (§ 2.5.3. a.)- determinante de esta memorable 
serie, que se propone explícitamente como medio de «disciplinar la mente en momento tan 
fácil de perderla» 637 • De esta manera -en aquel momento en que el pensamiento arquitectóni-
co había de proyectarse sólo en el plano del papel- surge este ejercicio disciplinar como 
puramente especulativo, como callada reflexión en torno al dibujo. 
Si bien son conocidos los dibujos que, con el título de Sueño arquitectónico para una 
exaltación nacional, publicara tras la guerra la revista Vértice 638 (planta general del 
conjunto, perspectivas del arco y la pirámide, así como plantas, alzado y secciones de esta 
última), dibujos sacados de nuevo a la luz en la precitada publicación de Capitel 639 , quedan 
por conocer no pocos dibujos -y aun pinturas- inéditos (tanto del conjunto general, como de 
la pirámide, el arco y los edificios perimetrales) que aportamos en este trabajo 640 . 
Así pues, el estudio que aquí abordaremos corresponde a algunos conceptos relativos 
a la génesis de este Sueño , toda vez que entre esos dibujos inéditos hemos encontrado buen 
número de bocetos preparatorios de las composiciones finales, así como otros trazados y 
estudios pictóricos que, aunque no correspondan expresamente a este ejercicio, sí elucidan 
algunas de sus intenciones. 
Conviene hacer previamente algunas consideraciones en torno al carácter de 
636 A. CAPITEL, La arquitectura ... , 57 y ss. Se realizó -junto con otras series de dibujos que en este trabajo tratamos 
(§ 2.3.1., § 2.4.1. a. y § 2.5.3. a.)- durante los años de la Guerra Civil, quedando sin terminar al concluir ésta. 
637 
•Sueño ... •, 7. · En agosto de 1936, y en Madrid -señala Moya-, entre muertes, detenciones y desapariciones de 
personas de la famil ia y amigos, el desahogo íntimo de un arquitecto no podía ser otro que la expresión y glorificación de la 
muerte, tan próxima a los que todavía quedábamos• (L. MOYA, •Sobre un "sueño ... • [1986] , 174). Sobre este aspecto de 
•monumento a la muerte• véase también L. MOYA, •De una entrevista ... • (1987], 40. 
638 
•Sueño arquitectónico ... •. La serie de dibujos aquí publicada aparece firmada, además de Moya, por el escultor 
Manuel Laviada, con quien Moya llevaría a cabo posteriores colaboraciones, y por el Vizconde de Uzqueta; la aportación de 
éstos es meramente nominal. 
639 A. CAPITEL, op, cit., 65-75; cf L. MOYA , •Sobre un "sueño ... • (1986], 177. 
640 Estos dibujos forman parte del LEGADO de la ETSAM; parte de ellos fue entregada -con posterioridad a la donación 
a la misma de los dibujos más conocidos de la serie- por el propio Moya y parte, tras su muerte, por su viuda. Algunos de 
estos dibujos se han publicado en J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, •Los distintos usos ... • , 263 y 265. 
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arquitectura de papel que estos dibujos tienen. Observemos en primer lugar de qué manera 
se propone la serie como un verdadero proyecto construible, en el espacio y en el 
tiempo 641• Con relación al primero se establece precisamente su situación en la ciudad, 
aprovechando el entonces espacio vacío -más alla del ensanche de Argüelles- comprendido 
entre el Hospital Clínico y el hoy desaparecido cementerio de San Martín 642 • Con respecto 
al segundo -el tiempo-, se detalla el sistema constructivo atendiendo puntualmente a la última 
técnica del momento: el hormigón armado; de hecho, la pirámide hueca de hormigón no hace 
sino construir, desde una técnica ya posible, los iluministas cenotafios piramidales de Boullée 
-de imposible resolución técnica cuando fueron proyectados-. 
También en este sentido notamos cómo su presentación formal se adecúa a la 
documentación en uso de un proyecto de arquitectura: plantas, alzados, secciones ... 
Pero observamos por otra parte cómo esta arquitectura tiene un inseparable 
compromiso con el dibujo, sin posible existencia fuera de él, recuperando esa rara condic ión 
de abstracción geométrica «Sin tiempo ni lugar» que, poco antes, había conocido Moya en 
la pirámide de Teotihuacán 643 . En este sentido el elocuente título de Sueño arquitectónico 
connota dos ideas distintas: por una parte , el Sueño como superposición -en un continuo 
surrealista- de imágenes oníricas o subconscientes, materializadas en los dibujos como objetos 
ya soñados (y esto , desde los primeros bocetos) 644 ; por otra parte, el Sueño 645 como proposi-
ción de una Idea, su sueño de una idea de ciudad que bien pudiera incorporarse -como parece 
641 Véanse buena parte de los dibujos finales y preparatorios de esta serie en § 3.5. 5. y § 3.5.6. 
642 En la planta general se proponía incorporar los jardines de este cementerio a la composición. 
Con respecto a la precisa localización de esta fantasía conviene notar -como señala A. CAPITEL (op . cit., 76)-
«Cuántas "fantasías" modernas no llegaban siquiera a concretar su situación, conformándose con ser simples modelos de imagen, 
como lo eran los dibujos de Sant' Elia, no demasiado lejanos en realidad de algunas de las ideas del Sueño arquitectónico ... 
643 L. MOYA, [sobre la pirámide de Teotihuacán), ms. (col. Vda. de Moya). 
644 Acerca de la dimensión onírica de estos dibujos de Moya puede verse F. CHUECA, «El gran arquitecto( ... ) .. , 34; aquí 
escribe: «( ... ) uno de sus más portentosos dibujos es aquel que corresponde al llamado "Sueño Arquitectónico" que preside la 
concepción original de una basílica que tiene como climax una gran pirámide de forma muy apuntada a la que se accede por 
una Vía Sacra que tiene algo de vía procesional al estilo egipcio, donde en lugar de las esfinges aparecen con carácter 
escenográfico series de columnas corintias unidas a unos muros ciclópeos por medio de fragmentos de entablamento clásico. 
En el centro de la pirámide y en una especie de extraña cripta de estilo piranesiano, se guarda un napoleónico sarcófago propio 
para contener las cenizas de un hombre sobrehumano; se trata de un verdadero sueño, ( ... ) ... A. CAPITEL (op. cit. , 74), por 
otra parte, ya destaca el inequívoco carácter surrealista de estos dibujos: «( ... ) del Sueño arquitectónico podría observarse que 
lo surrealista invade tan completamente el trabajo que la intención propiamente clásica parece diluirse en la estética de aquel 
arte y, como él, volcada en significados, casi literaria ... 
645 A. CAPITEL, op. cit. , 67. En otro sentido, esta acepción de la voz sueiio es explícitamente reconocida por Moya: 
«En el caso de estos dibujos se trataba de la dignidad de la muerte, en primer lugar, y después se quería imaginar un mundo 
lo más alejado posible de la suciedad y la bajeza que nos rodeaban» (L. MOYA, •Sobre un "sueño .. ·" (1986], 174) . 
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insinuar la planta general- a la serie de los Grandes conjuntos urbanos : es fácil , por 
ejemplo, tender un paralelo entre los primeros bocetos del conjunto y la planta que dibujara 
por aquellos años de las plazas de Nancy (figs. 192 y 193) 646 • 
·---------·---------------------------, 
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192. L.M.: P lanta de las plazas de Nancy (fragmento de los Grandes conjuntos 
urbanos); 193. L.M . : Croquis preparatorio del conjunto del Sueño. 
Es este aspecto ambiguo del Sueño el que vamos a considerar aquí, a la vista -como 
más arriba queda anunciado- de su proceso generador. Es fácil, en primer lugar, encontrar 
un origen del conjunto del Sueño en los grandes trazados monumentales y acrópolis que, 
desde su etapa de estudiante, dibujaba Moya (figs. 194 y 195) 647 , en las que parecen 
preludiarse no pocas de las intenciones del Sueño, así declaradas: «En conjunto una ciudade-
la, acrópolis de este siglo. Ordenada a la española, como El Escorial. Un eje principal 
de triunfo; otro transversal para lo fúnebre( . .. )» 648• Es notable, en este sentido, destacar 
646 En este sentido, es notable la relación con el sistema de plazas ideado por Silvestre Pérez para el Palacio Real de 
Madrid (cf A. HUMANES, «La arquitectura prometida ._ .», 28); v. fig. 92, p. 168. 
647 Recordemos que los dos elementos conocidos de esta serie , la pirámide y el arco, son dos pequeñas partes de esta 
composición; v_ § 3.8.5. 
648 
«Sueño ..... , 61. 
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cómo Moya propone aquí un sistema de composición sencillo y lleno de ejes, simétrico «en 
el sentido moderno» 649; sistema muy distante todavía de la symmetria griega 650 que pronto 
cultivará Moya y esgrimirá activamente contra la simetría del academicismo francés , 
particularmente expresado en los proyectos «pompier» de los Grand Prix de Roma -alguno 
de los cuales, con clara intención crítica publicado por Moya, es susceptible de paralelarse 
con la planta del Sueño (figs . 196 y 197) 65 1• 
194-195. L. M.: Plantas de composiciones monumentales (de sus años de formación) ; 
196. BREASSON: Planta para un palacio de justicia en París (Grand Prix de 1875). 
Pero por encima de estas consideraciones en cuanto al trazado nos va a interesar el 
cómo se sitúan en él determinadas arquitecturas significantes, porque -entre otros aspectos-
esto nos va a tender el camino hacia esas otras ciudadelas de este siglo -analogías de ciudad-
que realmente llegara a construir Moya, efectivamente ordenadas no según la simetría 
649 L. MOYA, «Grandes conjuntos .... » [1949), 97. 
650 V. nota 437, p. 169. 
651 Así critica Moya el dibujo para el Grand Prix que reproducimos en la fig. 196 (el cual aporta en su «Tradiciona-
listas .. . ») : «Tiene un gran eje principal, otro gran eje secundario perpendicular al primero y otros innumerables ejes que no 
perdonan ni los más pequeños locales( ... )» (L. MOYA, «Tradicionalistas .. . » [1950], 262). Establecido el paralelo entre esta 
planta y la del Sueño resulta curioso que, como -por otra parte- sabemos por el testimonio de Capitel, Moya tuviera a la sazón 
un desconocimiento «Casi total» de los Grand Prix de Roma (A. CAPITEL, op. cit., 67). 
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francesa sino al modo escurialense (§ 2.3.2.), que son la Universidad Laboral de Zamora 
y -sobre todo- la de Gijón 652 
·-----------·--------··----------
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197. ROHAUT: Foro para una gran ciudad (del Grand Prix de 1802); 
198. L.M.: Planta general del Sueño. 
652 Notemos cómo, efectivamente, se prescinde aquí ya de la rigurosa simetría francesa en pro de la symmerria griega. 
Sobre la relación entre el acceso a la magna fábrica de Gijón y el de El Escorial (y de ahí, el del Partenón) véase más 
específicamente § 2.3.2. c. 
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La disposición, en un plano metafísico, de objetos arquitectónicos significantes 
-fundamentalmente la pirámide y el arco- se reviste de un claro carácter surrealista (fig. 198): 
El surrealismo de Piranesi, manifestado principalmente en el «Campo de Marte» y en 
la «Vía Apia», empezaba así a servir de guía. Más adelante, De Chirico con sus 
espacios deshabitados, silenciosos, entre arquitecturas expresivas de formas ancladas 
en el inconsciente colectivo, ayudó a componer lo que acompañaba a la pirámide de 
un modo inmediato, y después a todo el conjunto que fue creciendo a la sombra de 
aquélla 653 . 
199. G.B. PIRANESI: Fragmento de l Campo Marzio (1762); 200. L.M.: Fragamento 
de los Foros de Roma en tiempo de Constantino. 
Muchos aspectos se podrían destacar de la sorprendente colección de heterogéneas y 
autónomas arquitecturas que aparece en este conjunto 654 , evocándonos el gusto de grabados 
del XVIII (fig. 201) 655 ; algunas de estas arquitecturas sólo conocidas a través de los boce-
tos que ahora presentamos (figs. 203-205); pero nos limitaremos a las dos más significativas: 
la Pirámide (fig. 202) y el Arco. 
653 L. MOYA , «Sobre un "sueño ... » [1986], 174. Explica aquí Moya cómo se tuvo también en cuenta a Boullée y Ledoux, 
y cómo, sobre todo, «dominó el ejemplo de Villanueva en el modo de hacer la arquitectura». Sobre la incidencia del tema de 
la pirámide en el surrealismo de Piranesi -concretamente la página de bocetos inspirados en el E111wurf de Fischer von Erlach-
véase R. W!TTKOWER, «Piranesi y la egiptomanía ... »; sobre el dibujo IL CAMPO MARZ!O DELL , ANTICA ROMA, y su influencia 
en Boullée y Ledoux, véase J. WILTON-ELY, «Giovanni Battista Piranesi», 82. 
654 V. § 3.5.5 . 
655 Cf A. CAPITEL, op. cit., 74. 
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201. Vista de un panteón funerario (grabado francés de l s. XVIII, de la 
colección de Moya); 202. L.M.: La pirámide del Sueño . 
La Pirámide y el Arco, en efecto, nominando los dos ejes cardinales -elfaneral y el 
triunfal-, constituyen las verdaderas arquitecturas parlantes del conjunto, los dos focos 
(muerte y triunfo) en que Moya sabe desarrollar un complejo código semántico que apela a 
los contenidos simbólicos del inconsciente: si el Arco recrea lo que más adelante Moya dará 
en llamar el signo de la puerta(§ 2.7.3. b.), la Pirámide soporta polisémicamente algo de 
ambiguo entre el signo del menhir y el signo de la caverna (§ 2.3.3 .). Conviene notar aquí 
que es, precisamente, durante la realización de estos dibujos cuando Moya emprende el 
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estudio -que ya prolongará a lo largo de su vida- de los arquetipos jungianos en el 
inconsciente colectivo 656 . 
r------- ---- ------ ----- -----------------. 
.· 
~--- ------------------------------' 
203-205. L.M.: Bocetos preparatorios del Sueiio. 
A nuestro juicio, y por encima de que subsidiariamente se llegara a «poner 
columnas» 657 , es este ejercicio de inmersión en el código expresivo de la arquitectu-
ra -posiblemente catalizado por la experiencia de la guerra- lo que afirma que este ejercicio 
de reflexión gráfica sea determinante para Moya en «SU elección decidida de la manera 
clásica» 658• La opción de Moya por el lenguaje clásico (aquí claramente confirmada pero, 
desde luego, ya barruntada desde sus dibujos de juventud) se nos ofrece así ciertamente 
desvinculada de una opción política como -por otra parte- tantas veces se ha querido 
ver 659 . 
656 V . AP. DOC. VI. 
657 L. MOYA, Intervención en la Sesión de Crítica «La Universidad Laboral.. .» [1955] . 
658 A. CAPITEL, op. cit., 57; cf L. MOYA, «De una entrevista ... » [1987], 40. 
659 Carlos Sambricio, por ejemplo, no duda en considerar a Moya, por sus dibujos del Sueño arquitectónico , como 
teórico de la «arquitectura fascista». Así sostiene: «El sueño arquitectónico que Moya concibe durante Ja guerra, en el Madrid 
republicano en 1937, queda curiosamente inmerso dentro de toda una serie de elementos característicos a la arquitectura del 
Reich alemán. No concibe la pirámide sólo en función de la exaltación, sino que además proyecta un grupo de monumentos 
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El enfrentamiento, a partir de entonces, de Moya con el Movimiento Moderno puede, 
en consecuencia, entenderse no ya a la luz del discurso político sino -a nuestro modo de ver-
muy meridianamente desde la incapacidad que reconoce en el funcionalismo para transmitir 
los contenidos simbólicos del inconsciente colectivo; esta capacidad, asociadamente al 
lenguaje clásico, la encontrará Moya en la tradición significante de los usos constructi-
vos 660 • Para Moya lo que busca la moderna arquitectura funcionalista «es un aspecto de 
acuerdo con la moda del día, y a ella se pliega la verdadera necesidad del edificio y la 
realización buena y sensata de la construcción» 661 ; el complejo monumental del Sueño 
parece nacer así desde una meditada intención simbólica y recuperadora de la memoria 
colectiva 662 : 
( ... ) sólo un complejo de importancia podía desarrollar el concepto estético, que 
permanecía raquítico entre los temas vulgares de la vida artística, sin aire para 
desarrollarse. Se facilitaba la expresión del nuevo concepto, porque se preveía el 
derrumbamiento de todo el mundo de ismos, que era casi todo el mundo artístico; la 
moral estética obligaba a un examen de conciencia, como un balance de lo que 
realmente existía en arte, y que podía servir de partida para el futuro 663 . 
Desde este carácter memorativo del monumento (como hemos visto al tratar de los 
dibujos de analogías de ciudad 664), aparecen, escenográfica y exentamente, la Pirámide 
y el Arco del Sueño; entrambas construcciones tienen un claro componente descontextualizado 
y surreal: sin perjuicio de que el conjunto quede justamente ubicado topográficamente estos 
dos objetos (como meridianamente expresan sus vistas perspectivas) parecen encontrarse 
próximos, que eliminan en cierta medida la imagen simból ica de la pirámide, intentando dar al proyecto una idea de conjunto 
que pocos años más tarde se manifiesta en construcciones como la del Valle de los Caídos. Partiendo de un elemento central 
y de una serie de realizaciones paralelas, la dicotomía que antes señalábamos al hablar de la arquitectura alemana del papel 
desempeñado por el Estado y del reservado a la nación, se ven ahora igualmente esbozadas en el proyecto de Moya» 
(C. SAMBRICIO, «El siglo XX ... », 67-68). 
660 Sobre este particular del pensamiento de Moya véanse, con especialidad, sus escritos «La arquitectura cortés" [1946] 
y «Tradicional istas .. . » [1950]. 
661 L. MOYA, «Tradicionalistas ... » (1950], 262. 
662 Para DOMÉNECH GIRBAU (<<Sobre el sentido ... », 4) «el desencadenamiento bélico le da la razón a Moya en su 
desconfianza hacia la progresiva pérdida de unos valores para él importantes. Moya se encierra en sí mismo e intenta compatibi-
lizar sus creencias, sus principios, con una idea de la arquitectura capaz de rescatar del peligro a una cultura occidental que 
entra en barrena». 
663 
«Sueño ... », 7. 
664 V.§ 2.5.1. c. 
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exaltados en un plano metafísico 665 , no lejano a características ideaciones del surrealismo 
pictórico y aun a otras composiciones gráficas de Moya; muy significativamente, algunas de 
estas últimas -en su «escenografía de exaltación»- tocan el aspecto relativo a la destrucción 
y a la ruina 666 , como más adelante veremos. Pero abracemos separadamente el estudio de 
cada uno de estos dos elementos significantes. 
2.5.2. a. La Pirámide 
A la vista de la colección de bocetos de esta fantasía (figs. 206-209) 667 podemos 
observar cómo el tema de la pirámide -aún sin definir su forma definitivamente- va imponién-
dose sobre otros modelos de planta central (cercanos al martyrium cristiano o al mausoleo 
romano 668); por otra parte, al considerar la pirámide del Sueño propendemos a remitirnos 
a la honda impresión que -como hemos visto en otra parte de este trabajo (§ 2.1.3)- dejó 
Teotihuacán en el ánimo de Moya. Pero, a nuestro parecer, la ambigua potencia de la 
pirámide del Sueño se fundamenta, como más arriba queda indicado, en la conjunción de dos 
contenidos simbólicos : de una parte prolonga, a través del obelisco, el primitivo signo del 
menhir (fig. 210), objeto sagrado que connota la búsqueda primigenia de verticalidad por el 
hombre (el acto volitivo y espiritual); de otra, encarna el signo de la caverna, la cavidad 
matriz y protectora (fig. 211). 
En la evolución que dibujara Moya de este signo(§ 2 .3.3. b .) representa a la columna 
exenta, cuya sacralidad pagana deviene en cristiana más adelante, al coronarse por la Cruz. 
665 V. figs. 213 y 246; también, núms. 1024-1026. 
666 A este respecto es oportuno aportar una recensión que escribe Fernández Alba sobre la obra de Moya: 
«Edificó la mayor parte de su obra en torno a una época que se caracterizaba por un marcado espíritu de desolación. 
Desolación y ruina motivadas por la violencia innecesaria y desasosegada que consolidan las guerras y esta simultaneidad en 
el tiempo de la construcción de sus espacios, le ha contaminado como arquitecto de una "escenografía de exaltación", pero tal 
acusación por sí misma no es indicativa y su arquitectura no puede leerse iluminada sólo por los rasgos de Jos tiempos en que 
fue dibujada o edificada o por el comprensible desdén de los que sufrieron de injusticia» (A. FERNÁNDEZ ALBA, «Luis 
Moya ... », 74). 
667 Del primero de ellos comenta Moya: «la pirámide era pequeña, como la de Caio Cestio en Roma, y de proporciones 
parecidas, pero truncada para colocar un gran sarcófago en lo alto» (L. MOYA, «Sobre un "sueño ... » [1986), 174); v.a. § 3.5.6. 
668 L. MOYA, op. cit., 174; cf S. GIEDION , op. cit., 324 y SS. 
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La sacralidad de la pirámide del Sueño es, ciertamente, de apariencia pagana: habrá que 
acudir a su interior para descubrir -redundantemente- el signo del menhir cristianizado -la 
gran Cruz, núcleo del monumento 669• 
669 
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206-211. L.M.: Croquis de la pirámide del Suelio. 
V. figs . 115 y 116, p. 195. 
260 
FANTASÍAS Y ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
En este sentido conviene aportar aquí un proyecto inédito de Moya que reúne esas dos 
sacralidades y que es sobremanera interesante, toda vez que , frente a la pirámide soñada , 
podríamos calificarlo -sorprendentemente- como la pirámide construida: se trata del panteón 
de los religiosos marianistas en Carabanchel Alto (Madrid) (fig. 212) 670• En efecto, salvando 
la escala, podríamos decir que se trata de la pirámide del Sueño construida realmente: su 
proporción -cuidadosamente gobernada por trazados geométricos- se remite a ésta 671; la 
antítesis macizo-hueco es la misma en los dos casos 672 ; los paramentos (aquí de ladrillo 
visto) con apertura contrapeada de óculos de medio punto repiten su mismo tema; la 
yuxtaposición de un orden clásico in antis , en la entrada, plantea idéntico juego semántico 
que en la pirámide soñada .. . 
670 
671 
672 
-----------~ 
212. Panteón de los religiosos marianistas en Carabanchel 
Alto . 213. L.M .: Pirámide del Sueño. 
Construido en 1945 por Moya, en el mismo recinto en que acababa de levantar el Escolasticado. 
Para conocer los trazados reguladores de una y otra véase § 2.6. 1. b. 
Sobre la paradoja de la pirámide hueca véase «Sueño .. ·"· 
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La más característica diferencia -retomando el hilo de la argumentación- es que esta 
pirámide se halla truncada en su vértice, donde se corona con la Cruz (fig. 214) . A este 
respecto conviene aportar aquí las explicación de por qué no coronó Moya la pirámide del 
Sueño con una cruz: 
( ... ) no encontramos la solución para la cruz sobre la pirámide sin destruir el efecto 
de la proporción de ambas; si se intercalaba una esfera, resultaba todo como un 
chapitel herreriano, muy lejos , por tanto, de las dimensiones ideales que se habían 
pensado y se habían querido expresar . Se hicieron croquis, y se fue demorando la 
solución, hasta que se acabó la guerra sin encontrarla 673 • 
Entre los bocetos de la pirámide hemos encontrado algunas de estas tentativas que 
tampoco se pudieron «resolver bien» 674 • A este respecto es conveniente que aportemos aquí 
una de las felicitaciones navideñas -también estudiada en este trabajo (§ 2.5 .4.)-, en la que 
mediante un juego perspectivo se llega a coronar con la Cruz, paralelamente al caso de 
Carabanchel, la verdadera pirámide del Sueño (fig. 215); la dificultad en la conexión real de 
·1 
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214. L.M.: Alzado del panteón de los religiosos marianistas en Carabanchel 
Alto. 215. L.M.: Felicitación navideña de 1985 (fragmento) . 
673 L. MOYA, «Sobre un "sueño ... • [1986]. 175. 
674 Ibíd. «La última idea -explica aquí Moya- consistía en una especie de acrotera de hierro como las que sirven de apoyo 
a la cruz en las cresterías de las grandes rejas que abundan en España». 
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la pirámide con la cruz se confía aquí a una de las ilusiones visuales que ya notaremos como 
características de esa serie de dibujos de Moya. 
El panteón de Carabanchel, por otra parte, establece un claro paralelo con 
monumentos funerarios -más o menos fantásticos- del siglo XIX (figs . 216 y 217). 
-~-:;::=._ --~ ~--
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216. M. LAVIÑA: Cenotafio en homenaje a Cervantes (1802); 
217. L. CLEMENTE: Panteón para Sefiores Tírulos (1808). 
La pirámide del Sueño -sin perjuicio de que su capacidad polisémica nos remita a 
otros símbolos 675- ocupa de esta manera un eslabón en esa evolución comparada del signo 
del menhir que dibujara Moya más adelante; pero esta tradición, según hemos indicado más 
arriba, tiene un compromiso definitivo con lo constructivo, que Moya sabe tender desde las 
construcciones monumentales de los arquitectos españoles posteriores a la Guerra de la 
Independencia, tales como Custodio Moreno, Antonio López Aguado, Isidro Velázquez y 
Francisco Javier de Mariátegui. 
Las formas geométricas puras, en especial las piramidales y obeliscos, utilizadas en 
los monumentos funerales que levantaron (a menudo de modo efímero) estos arquitectos 
675 Abundando en su aspecto funerario véase lo que apuntamos en § 2.5. 3. b. 
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-discípulos de Villanueva- reclaman vivamente el interés de Moya 676; la capacidad de esta 
generación para idear cuerpos geométricos elementales -autónomos- «Como una escultura 
abstracta» es relacionada por Moya con la de los artífices de los monumentos en torno a los 
templos de la Acrópolis de Atenas 677 , y aun muchas veces procurada explícitamente en sus 
propios proyectos de monumentos 678 • 
Al hilo del contenido semántico de la pirámide conviene reparar en las representacio-
nes que incluye Diego Villanueva en su colección de dibujos Libro de diferentes pensamien-
tos .. ., propiedad de Luis Moya 679 • 
218-219. D. DE V!LLANUEVA: Frontispicio y dibujo del Libro 
de diferentes pensamientos ... (1754). 
La significante pirámide del Sueño arquitectónico es directa deudora de esta tradición: 
La exaltación fúnebre concretada en una pirámide; tema tradicional entre nosotros. 
( ... )Con razón puede llamarse tradicional entre nosotros; la pirámide es la forma que 
676 Es oportuno citar aquí los dibujos originales y grabados de estos autores que poseía Moya en su colección, donados 
a la ETSAM por su viuda junto al precitado dibujo de Villanueva (fig. 138, p. 214). 
677 
«Estos monumentos -señala Moya- tenían una dimensión pequeña en relación a los Templos que les servían de fondo, 
( ... ), y carecían de los elementos arquitectónicos de éstos, tales como columnas y entablamentos, reduciéndose a escultura, 
y arquitectura de formas geométricas, como una escultura abstracta" (L. MOYA, Memoria del proyecto de monumento a los 
Héroes de Simancas, 2 -ETSAM-). 
678 Es el caso del proyecto de monumento a los Héroes de Simancas, construido en Gijón. 
679 Señala Reese, en la publicación de este Libro: «( ... )es tenido como reliquia de la primera generación de académicos. 
Debido a su pasión de humanista por los libros de arquitectura, por la tradición, la historia y las ideas, Luis Moya es uno de 
los últimos herederos verdaderos de esta primera generación» (T.F. REESE, Introducción a Diego DE VILLANUEVA, libro de 
diferentes .. ., 14. 
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nos entregan nuestros antecesores inmediatos en arquitectura, los de hasta mediados 
del siglo XIX (los que siguen no cuentan en Ja tradición clásica española) 680 . 
Intercaladamente a esta tradición nos interesa destacar la reflexión que hace Goya 
sobre este signo de la pirámide 681 , en sus tres conocidas versiones : la del proyecto de 
enterramiento de la Duquesa de Alba, la del alzado que se conserva en el Museo del Prado 
y la «Gran pirámide». La pirámide de Moya recrea explícitamente , según vamos a ver, el 
Sueño de la Razón de estas pirámides dibujadas por Goya 682 • Si en la primera de ellas ya 
se destaca «SU entrada a estilo de cueva rajada en un paramento» 683 , en las otras dos 
encontraremos mayores correspondencias. 
Respecto del alzado de pirámide del Museo del Prado (fig. 220) es oportuno incidir 
aquí en el artículo que Moreno Villa publicó en Arquitectura en 1928 sobre este dibujo 684 ; 
en este artículo publica a partir del alzado -único dato que ofrece el dibujo de Goya- una res-
titución axonométrica que bien pudiera deberse precisamente a la mano de Moya 
(fig. 221) 685 . De esta puesta en perspectiva del alzado escribe Moreno Villa: «El resultado 
es, como se ve, imponente. Aunque no se coloque centrada la pirámide en esta planta 
rectangular, siempre tendremos un panteón que sobrepasa las necesidades y vanidades 
680 
.sueño ... », 8. •( .. .) las pirámides -señala Chueca- se hallaban entre el elenco de formas con prestigio y misterio 
histórico que sugestionaban a los europeos desde los tiempos prenapoleónicos. Todos los grabadores y pintores de ruinas, desde 
tiempo inmemorial reproducían esta forma pura en sus composiciones reales o fantásticas» , (F. CHUECA, Varia neoclásica, 
159) . 
681 Sobre la relación de la pirámide de Moya con el pensamiento ilustrado puede verse C. SAMBRICIO, · El siglo XX .. . », 
67-68; aquí señala: •( ... ) conocedor como pocos de la arquitectura de la Razón, concibe el tema de la pirámide estudiando su 
significación dentro del Iluminismo, idea que, por otra parte, había sido ya tenida en cuenta por alguno de los proyectos de 
Kreis. Porque si la pirámide para los arquitectos del setecientos significa fundamentalmente un canto a la persona, y mediante 
este elemento se glorifica el recuerdo del individuo, basta entonces que Moya sustituya el sujeto digno de ser exaltado contra-
poniendo, frente al individuo, la idea de la nueva Nación». 
682 Refiriéndose al dibujo de la Gran Pirámide de Goya señala Sambricio algunas características que bien podríamos 
aplicar a la pirámide del Sueño: •Entiende entonces el Sue1io de la Razón basándose en tres puntos: ordena un espacio colectivo 
al margen del espacio urbano existente-( ... )- en el momento; opta por componer con elementos pertenecientes al saber intempo-
ral de los hombres y, por último, entiende que aceptar la propuesta megalománica no significa cambiar caprichosamente una 
escala por otra, sino que representa el deseo de concebir una realidad alternativa» (C. SAMBRICIO, ·Dos dibujos ... », 78) . 
683 
·Sueño .. . » , 8. 
684 J. MORENO VILLA, ·Proyecto arquitectónico ... » . Acerca de la idea de pirámide en Goya puede verse F. CHUECA, 
Varia neoclásica, 158-160; también, C. SAMBRICIO, La arquitectura ... , 269 y, del mismo autor, · Dos dibujos de arquitectu-
ra ... » . 
685 Es posible que esta restitución se deba precisamente a Moya: «Para ver mejor aún lo que sería este monumento 
-señala Moreno Villa- pedí a un amigo que lo pusiese en perspectiva (que también ofrezco a título de sugestión y para invitar 
a otras posibles soluciones)» (J . MORENO VILLA , op. cit., 200), No es muy aventurado suponer que se refiera aquí al propio 
Moya; notemos al respecto cómo, a la sazón, el recién titulado arquitecto colaboraba con Moreno Villa aportando sus dibujos 
a los artículos de éste (valga considerar cómo en el número siguiente de esa revista Moya colabora con Moreno Villa en una 
investigación sobre la iglesia madrileña de San Cayetano -§ 2.4.3. b.-, en la que aporta algunos dibujos, entre ellos -así mismo-
una restitución del proyecto original a partir de unos planos de Ribera) . Por otra parte nos es conocida la estrecha amistad entre 
Moya y Moreno Villa en aquellos años (L. MOYA, ·Don José Moreno .. . » [1987], 33). 
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familiares . Pensé en un panteón popular y , en seguida, en un panteón para las víctimas del 
Dos de Mayo»; así pues, y aunque no se pueda asegurar la autoría de Moya, es natural que , 
dada la estrecha colaboración con Moreno Villa, el joven Moya participara de alguna forma 
en estas conjeturas. De cualquier modo, por lo que a nuestro caso hace, conoció el artículo 
de Moreno Villa y la tesis que en él se proponía: cómo el dibujo de Goya, consistente, de 
modo sumario, en una pirámide fundamentada sobre un gran cuerpo principal neoclásico 
(«combinación de templo y pirámide, ésta como remate de aquél, en vez de lo contrario, que 
es lo usual en Méjico y Yucatán» 686), se proponía como imponente monumento a los 
héroes de una gesta nacional. 
220. F. DE GOYA: Alzado de pirámide; 221. Restitución 
axonométrica de Ja pirámide de Goya . 
En el propio artículo se hacía también mención a la tercera pirámide de Goya, la 
Gran Pirámide (fig. 222), que, al estar trepanada por un gran arco, invita a Moreno Villa 
a suponer que Goya «( ... ) después de los tanteos de monumentos a las víctimas del Dos de 
Mayo, vio clara y genialmente que la legítima obra conmemorativa debía tener un sello 
levantado y animoso, porque aquellas víctimas eran héroes. Y fundió la idea funeraria (la 
forma de pirámide) con la idea de triunfo (el arco)» 687• 
686 
«Sueño ... » , 8. Véase al respecto § 2.1.3. 
687 J. M ORENO VILLA, op. cit., 201. 
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Aventuramos, pues, en esta pirámide de Goya, «horadada en inmensa abertura en 
arco, combinación de monumento funerario y arco de triunfo , colocada al modo romántico 
en un emplazamiento con el que no tiene ninguna relación, como llovida del cielo» 688 , un 
fácil precedente de la génesis de la pirámide del Sueño: la superposición del carácter funeral 
y de exaltación, la ubicación en un despejado entorno urbano, la tremenda solidez de la 
forma piramidal contradicha en su esencia en ambos casos (en la de Goya por el gran cañón 
que la penetra y en la de Moya, por su propio vaciado) .. . 689 . 
, .. . .. , 
' 
.. : ..:/' . ... 
. º'-' 
222. F . DE GOYA: La Gran Pirámide; 223. L.M .: Fragmento 
de alegoría arquitectónica. 
Esta idea de la vaciada solidez fundamental de la pirámide nos lleva a esa 
consideración constructiva apuntada más arriba. Moya retoma el tema de la pirámide 
(fig. 223) de una tradición que llega hasta el siglo XIX y particularmente, como queda dicho 
y como prueban algunos croquis del Sueño (figs. 224 y 225) 690 , de la generación de 
688 
•Sueño ... •, 8 . 
689 
· La pirámide hueca -reconoce Moya-, totalmente o poco menos, tiene antecedentes en los pre-revolucionarios 
franceses mencionados, pero es incongruente con el concepto del peso que esa forma sugiere• (L. MOYA, •Sobre un "sueño ... • 
(1986], 174). Por otra parte, repárese en la pirámide también penetrada de un arco que dibujara Moya en una de sus alegorías, 
que reproducimos en la fig. 223 (v. § 2.5. 1. c y lám.) 
690 Es notable, por ejemplo, el paralelo entre el croquis del obelisco que reproducimos en la fig. 225.y el del cenotafio 
de la reina María Isabel de Braganza , de Isidro Velázquez. 
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arquitectos posteriores a Villanueva; en concreto se detiene en Isidro Velázquez y su primer 
proyecto para los Héroes del Dos de Mayo, antecedente explícito de la pirámide del Sueño: 
( .. . ) su proyecto sería una pirámide, de acuerdo con las bases del concurso; luego se 
convirtió en un obelisco, pero puede conocerse su idea primera por el proyecto que, 
más tarde, a los setenta y dos años de su edad, hizo para el cementerio de San Isidro: 
gran polígono regular, de anchos lados, forma el recinto; en medio una gran 
pirámide, conteniendo una iglesia, con soluciones perfectas para iluminación, acceso, 
carácter, pero sin concordancia formal entre fuera y dentro: por fuera, pirámide; por 
dentro, Iglesia abovedada. Los medios técnicos no permitían otra cosa entonces 691 . 
\ .. 
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224-225. L. M.: Croquis preparatorios del Sueiío . 
Es oportuno notar, en un paréntesis, cómo en la colección de grabados de Moya 
abundan los de arquitecturas efímeras y funerales, construidas por estos arquitectos , que 
afectan la forma de pirámide en sus múltiples variaciones (figs. 226 y 227). 
Esos medios técnicos, que no permitían todavía el ajuste formal entre fuera y dentro , 
son los que va a encontrar Moya en la nueva técnica del hormigón armado 692, haciendo 
posible la concordancia final entre forma exterior e interior -una pirámide dentro de otra, con 
la misma forma fuera y dentro- (figs. 228 y 229); la nueva técnica que posibilita la 
691 
«Sueño ... » , 8. 
692 Acerca del interés de Moya por el hormigón armado véase§ 1.1.3 . a. 
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construcción real de las fantasías que Boullée había tenido que restringir al plano de 
dibujo 693 • 
Encontramos así en este ejercicio un claro paradigma en el binomio construcción-
forma -entre realidad e idea- que Moya atenderá puntualmente a lo largo de su carrera 694 • 
La retórica paradoja de la pirámide hueca es claramente elucidada por Moya: 
Insistiendo en la contradicción entre la idea de macizo que asociamos a la forma 
piramidal, y la levedad de la estructura que exponen los dibujos, se observa que este 
contraste no ha sido disimulado, sino, por el contrario, acentuado mediante los huecos 
de medio punto que iluminan el interior. Contrasentidos insólitos como éste son 
práctica habitual del surrealismo, y aun del dadaísmo anterior, pero aquí proceden de 
la propia lógica de una arquitectura que no es egipcia, ni babilónica, ni mejicana, sino 
propia del mundo occidental 695 • 
226-227. Dos grabados de la colección de Moya: T. ROCAFORT: Alzado del monumento erigido en 
Valencia al general Elio (1826); P. BLANCHARD: Vista del cenotafio para las exequias 
de Femado VII, levantado por Javier de Mariátegui en la iglesia de San Isidro de Madrid (1834). 
693 A tal efecto escribe Moya: •( .. . ) el caso, que se da frecuentemente en artes antiguas y actuales de obras de arte que 
se adelantan o predicen el pensamiento y la voluntad de tiempos posteriores. Tal es el caso de Escher, ( ... ), en relación con 
la matemática; como lo fue la fantas ía de E.L. Boullée en el siglo XVIII, respecto a la técnica de las bóvedas-membranas, cuya 
real ización sólo ha sido posible en nuestro siglo» (L. MOYA , Consideraciones ... [1991]. 85); v. §. 2.5.4. 
694 
•( .. . ) Moya -dice Doménech Girbau- es de los pocos arquitectos de esta época que persigue honradamente el ideal 
de coherencia entre forma y significación, entre realidad y pensamiento» (L. DOMÉNECH GIRBAU , •Sobre el sentido .... ., 5). 
Véase al respecto el epígrafe •La construcción» del trabajo de Capitel La arquitectura ... , 39-43; y de quien esto escribe el 
epígrafe •Forma y construcción en el pensamiento arquitectónico de Moya» en ·El cuaderno . .. », 31-33. Sobre ·la confianza 
en la versatilidad de las nuevas técnicas para someterse al servicio de una idea de arquitectura» y la relación, en este aspecto, 
entre las fantasías dibujadas de Moya y de Sant 'Elia, véase A. CAPITEL, op. cit., 78. 
695 L. MOYA, •Sobre un "sueño .. .>• [1986). 174. 
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228-229. L.M. : Pirámide de l Suelio: axonometría seccionada y detalle en sección. 
Pero, al llegar a este punto -la pirámide hueca- hemos de considerar otro signo no 
menos presente que el del menhir: el signo de la caverna (§ 2.3.3. a). Como tiene escrito 
Moya «la caverna es el signo de la seguridad y de la protección en el antiguo código 
semántico de la arquitectura. Es símbolo del claustro materno, del refugio de la familia o de 
la tribu primitivas, del "bunker" y del refugio subterráneo en las guerras ( . .. )» 696 . De 
alguna manera el horror de la Guerra parece combatirse desde la enorme y unitaria 
regularidad geométrica de la pirámide vaciada, de cuyo centro surge enhiesto el catafalco no 
ya de un soldado desconocido «Sino de un Héroe único», que «atraviesa el piso, saliendo del 
mundo subterráneo, y llena el ámbito de la basílica» 697, como una llamarada -fuego 
sagrado- desde las profundidades del inconsciente colectivo (figs. 230 y 231) 698 . 
696 L. MOYA, «El código ... •, [1971), 11. 
697 
«Sueño ... • , 8. 
698 El signo de la caverna como ámbito para albergar el inconsciente de un pueblo entero es señalado por MOYA (El 
código ... (1971), 11): «La caverna original adquirió poco a poco un sentido religioso, primero por la invocación dentro de ella 
a dioses protectores de la seguridad famil iar o tribal, y más tarde, al crecer esta significación y disminuir simultáneamente la 
necesidad de protección material, quedó casi exclusivamente el aspecto religioso, ligado al cul to a los antepasados. Con ello 
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230-231. L.M. : Pirámide del Sueño: vista de la cripta y boceto de l monumento central. 
Este monumento central acentúa la paradoja retórica entre la pirámide maciza y la 
pirámide vaciada -entre el menhir y la caverna, entre el peso de la muerte y la resurrec-
ción-: «en él adquieren vida barroca las "formas que vuelan" en contraste con las "formas 
que pesan", propias de lo clásico» 699 • 
2.5.2. b. El Arco triunfal 
El Arco del Sueño, por otra parte, encarna el mencionado aire triunfal; se trata, en 
efecto, de un arco de triunfo, pero observamos en él determinadas características 
inusuales: las intenciones puramente visuales -de oblicuas arquitecturas-, el interés por el 
creció la altura del ámbito y la regularidad de la forma, de modo que el primitivo refugio para unos pocos acabó siendo lugar 
sagrado para un pueblo entero. El llamado "Tesoro de Atreo" en Micenas corresponde a esta etapa» . (Obsérvese, por otro lado, 
la relación entre la entrada al Tesoro de Atro con la de la Pirámide). 
699 L. MOYA, «Sobre un "sueño ... » (1986], 174. Se remite aquí Moya a la definición de Eugenio d'Ors. 
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juego de sombras 100 , sus curvas y contracurvas, el protagonismo de la ornamentación a 
base de motivos no arquitectónicos tallados en piedra -la gran bandera que preside la fachada 
convexa-, lo minúsculo del ojo del arco en relación a la gran masa ciega y decidida 
verticalidad . . . (figs . 232 y 233) Características , todas ellas, que nos procuran una cierta 
evocación de las arquitecturas efímeras del barroco y posteriores, de las que Moya 
-particularmente en el caso de Madrid- es atento estudioso (fig . 234) 101 • 
232-233. L.M .: Arco del S11eiio: alzados. 
Ya Capitel advierte «la atmósfera de grabados del XVIII a la que los dibujos quieren 
transportarnos» 702; desde luego las dos perspectivas 703 del arco nos sugieren claramente 
escenografías barrocas (no lejanas -en realidad- de las composiciones barrocas que Moya 
700 A este respecto es interesante observar algunos dibujos en que estudia Moya meticulosamente la sombra arrojada del 
Arco (núm. 1092). 
701 Cf L. MOYA, Madrid, escenario .. . [1952]. Es significativo al caso que, entre los bocetos de este ejercicio, hayamos 
encontrado un negativo fotográfico de la portada del madrileño cuartel de Conde Duque, cuyo paralelo con estos aspectos del 
Arco se nos hace evidente. 
702 A. CAPITEL, op. cit. , 74 . 
703 V. fig. 246 y núm. 1026. 
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dibujara poco antes 704), pero muy particularmente nos remiten a esos ornatos y arquitectu-
ras efímeras, que se cargan de teatralidad y énfasis en los aspectos netamente perceptivos, 
como acertadamente describe: 
La prioridad de la creación artística y del conocimiento científico sobre la utilidad, 
se puede observar en la época, mucho más cercana a nosotros, del barroco de los 
siglos XVII y gran parte del XVIII. Las necesidades de la vida material eran pocas, 
a juzgar por las instalaciones rudimentarias de los muchos edificios de esa época que 
se conservan; estas necesidades , y más las de la vida social y espiritual eran objeto 
de decoración y no sólo en forma de añadidos a una estructura básica, sino en la 
misma organización teatral de esta estructura. La propia manera de vivir era repre-
sentación, no en el sentido de Schopenhauer, sino como verdadera acción de teatro 
que requería escenarios adecuados. Muchas veces estos escenarios eran efímeros, 
aunque de increíbles dimensiones y lujo: ejemplos notables son las que se hacían y 
deshacían en Madrid con cualquier motivo (nacimientos , bodas y funerales Reales , 
recepciones de Príncipes y Embajadores, Canonizaciones y fiestas locales) . .. 705 . 
704 V.§ 2.5.1. a. 
234. Portada del cuartel de Conde Duque (Madrid); 235. Maqueta 
de una composición de Emilio Terry (1933). 
705 L. MOYA , Consideraciones ... [1991], 127 . 
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La esencia escenográfica -heredera directa de esas arquitecturas efímeras- que conlleva 
este arco «sin categoría de edificio», tan explícita incluso en los bocetos preparatorios del 
dibujo final 706 , es puesta de manifiesto en la publicación del Sueño en la revista Vértice: 
( ... ) silueta nueva para arcos de triunfo: menos formal y más bizarra que los 
conocidos; más parecido a los elevados con motivos de fiestas y triunfos en otros 
siglos, de vida efímera por no permitir otra cosa aquellos medios técnicos ; ahora lo 
mismo con aspiración de eternidad 707 • 
¡.· --:-·• .......... -· ·····t ,· 
:)i ·;- - · 
1 1 
, <.. ' . 
. ,-a. 
' ' 1 ... :: / 
236-237. L.M.: Plantas del Arco del Sue!lo: croquis previos y dibujo definitivo. 
La arquitectura dibujada del Arco se nos aparece en su complejidad polisémica; su 
riqueza de contenidos nos permite indagar en aspectos inconscientes, cercanamente a las 
corrientes surrealistas (fig. 235). Así, el tema del arco triunfal no es, a la postre, sino una 
de las posibles representaciones del llamado por Moya signo de la puerta 708: 
La puerta es como un signo de «iniciación», que separa a los que están dentro de los 
que están fuera; es el paso de un sentido de la vida a otro . Con esto adquiere la 
puerta de la ciudad un carácter mágico y sagrado en muchas culturas. 
706 Algunas reproducciones de acuarelas y aguadas de estos bocetos pueden verse en núms. 1093, 1094, 1096 y 1097. 
707 
«Sueño ... », 7 . 
708 Signo éste al que dedicaría Moya, a lo largo de su carrera profesional, un constante estudio, que llegaría a conocer, 
en sus proyectos , muy representativas cristalizaciones (por ejemplo, característicamente, la portada de la iglesia de San 
Agustín) . V.§ 2 .7 .3 . b. 
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Enlaza este carácter con el que se da al arco de triunfo en la antigua Roma 
y en el resto del Imperio. Su objeto es político, pero se le añade un carácter religioso, 
de religión estatal, cuando pasa por él un Imperator en cuyo honor se ha construído, 
y que asciende más tarde al título de «Divo». A veces el arco triunfal sigue la 
tradición, y es puerta de ciudad, pero otras está aislado, olvidando su origen práctico. 
De todos modos, queda en el subconsciente colectivo el mito iniciático unido al signo 
de la puerta 709 . 
Acerca del valor simbólico de la puerta, además de los significativos croquis 
preparatorios del Sueño (figs. 238-241), realizaría Moya no pocos estudios y dibujos, entre 
ellos la muy numerosa serie de portadas y frontispicios de su cuaderno de composiciones 
-----------
238-241. L.M .: Bocetos preparatorios del Sueiio . 
709 L. MOYA, op. cit.' 153 . 
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242-244. L.M.: Estudios (de sus años de estudiante) sobre puertas monumentales. 
arquitectónicas de sus tiempos de estudiante (figs. 242-244). Es muy elocuente de este valor 
simbólico, por otra parte, un dibujo acerca de la puerta oeste del Partenón (§ 2.7.3. b.); 
en él , estableciendo una quiebra entre nuestro sentido social y el de los antiguos, se 
representa la enormidad de esta puerta en relación a la escala del hombre, empero ajustada 
5,10 
i:;o-0-2,47 
245. L.M.: Esquema, en planta y alzado , de la pue rta oeste de l Partenón, 
indicando la proporcionalidad con el «genio de la polis». 
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a la figura fabulosa del genio de la ciudad (fig. 245). La glosa que hace Moya es de directa 
aplicación a la puerta del Sueño: 
La diferencia se explica sabiendo que las antiguas eran puertas para una sociedad 
organizada, unida en sus creencias y en sus fines, de tal modo que podía simbolizarse 
el «genio» de la ciudad, modelo espiritual y esencia de ésta, que requería dimensiones 
adecuadas a su grandeza. Hoy, la sociedad de masas formada por seres iguales en su 
anarquía y en su soledad, carece de ese «genio» y la puerta no puede por tanto ser 
digno de él, y se reduce a la uniformidad física de la estatura de sus componen-
tes 710 . 
En otra parte de este trabajo (§ 2.2.2. a.) nos hemos referido a la deuda que , así 
mismo, tiene este Arco con la calidad escenográfica de los retablos barrocos; en particular 
con no pocos aspectos del de la capilla de Ntra Sra. de la Portería en Ávila, dibujado por 
Moya poco antes 711 • 
- - - - ... · 4.-_:. 
:1; : ... 
246. L.M.: Vista perspectiva del Arco del Suelio; 247. Perspectiva 
del proyecto para el monumento a los Caídos de Zaragoza (1942). 
710 L. MOYA, op. cit., 154. Abundando en este particular cf L. MOYA, «Tradicionalistas ... » (1950), 262; y «Sobre el 
sentido ... » (1978], 20-2 1. 
711 V. figs. 70 y 71, p. 153. 
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La capacidad surrealista de este retablo, exento, aislado en un plano metafísico 
graduado perspectivamente por las rectas de profundidad del pavimento -más allá del ojo del 
arco- nos es bien conocida por otros dibujos de Moya (§ 2.7.4. a .) y aun esbozada en 
algunos de sus proyectos (fig. 247) 712; en concreto remarcamos una análoga superposición 
de la idea de puerta y la de retablo en las portadas de sus más significativas iglesias 
(figs. 248 y 249) 713 . 
- ·-- >] ,.; 
·-~--··¡ .. ''!• · . 
·~ . ¡., 
·~· ' .! 
248-249. L.M.: Bocetos preparatorios para las fachadas de las iglesias 
de San Agustín (Madrid) y de la Universidad Laboral de Gijón. 
Hasta aquí hemos visto el código semántico de las dos construcciones más 
significativas del proyecto. Desde luego el que en algunas de sus partes se recurra a los 
órdenes del lenguaje clásico es algo subsidiario en relación al valor pregnante del signo, pero 
712 A este objeto considérese, por ejemplo, la relación con el re1ab/o -adosado a una pared exterior- que constituye el 
monumento a los Héroes de Simancas, en Gijón; así mismo, con el monumento a los Caídos de Zaragoza (1942). 
Otra aproximación construida al Arco del Sue1io -como elemento significante de una entrada y retablo-escenario a 
la vez- es un curioso e inédito proyecto de Moya: el monumento junto a la entrada de la Universidad Laboral de Gijón. No 
llegado a construir, hemos encontrado unos interesantes bocetos que dan sus trazas generales, en esencia: una gran pared 
convexa, de piedra, en tres alturas, que serviría de fondo, a modo de escenario, de una estatua ecuestre. 
Véase también § 2.5.3. a . 
713 V.§ 2.6. 1. a. 
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nos resulta muy elocuente; en efecto, Moya va a sentar, con este ejercicio, las bases de su 
arquitectura: por un lado, el par construcción-forma como determinante del espacio; por 
otro, la aplicación a la arquitectura del código semántico clásico 714 . Ciertamente, en este 
sentido, su modo de operar será heredero del modo romano (la fuerte tectónica de los 
sistemas abovedados revestida por el lenguaje clásico) y, más cercanamente, del de 
Borromini 715 • 
«Lo clásico, ( ... ), -llegará a decir Moya- no está en poner o no columnas, sino en el 
equilibrio del hombre ante la vida» 716 . En este sentido la búsqueda de Moya tiene un claro 
sentido de investigación y progreso -nada que ver con lo academicista-; Capitel, tratando este 
tema, expone muy oportunamente: 
Moya, en su Sueiio, ensaya una interpretación del clasicismo que no está reñida con 
lo moderno; a Le Corbusier no se le quiere oponer tanto la arquitectura clásica como 
la hipotética capacidad de ésta para ofrecer una idea distinta de modernidad, una 
alternativa a la modernidad del estilo internacional 717• 
Entendemos -según hemos apuntado más arriba- que la opción de Moya por el 
lenguaje clásico no atiende tanto a una intención política como a la netamente 
arquitectónica; frente al desmantelamiento del código semántico de la arquitectura que -para 
714 
«En toda esta fantasía -reconoce Moya- aparece Ja columna corintia o compuesta como emblema de dignidad 
persistente en el inconsciente, al modo de un arquetipo de Jung; al principio fue signo sagrado en sí, forma culta del menhir 
que aparece en el Oriente Medio pre-clásico» (L. MOYA, «Sobre un "sueño .... » [1986). 174) . Véase, al respecto, § 2.3.3 . b. 
715 v. §2.2.1. 
716 L. MOYA, Intervención en la Sesión de Crítica «La Universidad .. . » [1955)). 
«( ... ) uno de los rasgos más interesantes del ideal clásico de Moya -dice Domenech Girbau- reside en su voluntad 
de "temporalidad", en la buscada operatividad de sus propuestas para incluirse en el contexto contemporáneo, en la asumida 
elaboración de Jo que debe ser usado o contaminado. Su ideal, discutible cuanto se quiera, no se detiene en una imagen de lo 
clásico, abstracta, pura e inalcanzable, utilizando los modelos prístinos del Partenón o de los dibujos paladianos, sino que 
basándose confiadamente en un "método" de proyectar, se produce en términos de un manierismo proteico, capaz de afrontar 
nuevas tipologías, nuevos modelos arquitectónicos significativos . Moya pertenece a estas parcelas ambiguas de la historia, 
verdaderas charnelas en las que se agostan unos determinados procedimientos como preludio inevitable a cualquier 
cambio: los helenísticos, Juvarra, Lutyens, Piranesi, son sus equivalentes históricos» (L. DOMÉNECH GIRBAU, «Sobre 
el sentido ... », 4) . 
717 A. CAPITEL, op. cit., 64. Más adelante, en este mismo sentido, tiende un paralelo entre los dibujos de Moya y Rossi: 
«No debe extrañarnos, por ejemplo, que cuando Rossi encarne más conscientemente el ideal del Sueño -establecer desde el 
clasicismo una idea alternativa de "modernidad"-, una atmósfera común envuelva los dibujos de ambos arquitectos, tan 
coincidentes en tantas cosas y tan separados, sin embargo, por radicales diferencias» (p. 74). Según Sambricio, por otra parte, 
«Moya entiende que el clasicismo significa fundamental y básicamente un salto para adelante con respecto al tema de los 
órdenes, por cuanto que clasicismo debe ser el respeto a una forma de hacer y de concebir la arquitectura, el ajustarse a una 
disciplina y replantear entonces, en una palabra, la norma como punto de partida para una nueva profesión. En este sentido 
cuando en 1937 proyecta el tema de un "Sueño para la exaltación nacional" el tema como ya hemos indicado supone la voluntad 
de asimilar la lección de la arquitectura de la Razón con respecto a la nueva situación política» (C. SAMBRICIO, «El siglo 
XX ... », 71). 
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Moya- lleva a cabo el Movimiento Moderno, su arquitectura -a partir de esta fantasía del 
Sueño parece querer proponer una modernidad recuperadora de esos contenidos simbólicos 
e inconscientes. Refiriéndose al Sueño señala: 
( ... ) no tiene ningún significado político o ideológico. Estábamos impresionados por 
la cantidad de asesinatos y de crímenes, y fue, en primer lugar, un monumento a la 
muerte( ... ). ( ... ) fue un ejercicio puramente arquitectónico, sin ningún otro propósito 
determinado, salvo, en cierto modo, expresar la esperanza en la restauración del 
clasicismo, que veíamos hundido por la tendencia racionalista que se impuso, no en 
la República, sino en los últimos tiempos de Alfonso XII ( ... ) 718 . 
Acerca de cómo Moya encuentra esos contenidos inefables -inmejorablemente 
expresados- en la morfología y sintaxis clásicas ya hemos tratado más arriba (§ 1.2.3.). 
Remitiéndonos a lo allí expuesto cabe ahora una cabal inteligencia de los dibujos del Sueño 
en su vindicación del valor del lenguaje clásico, que -según Moya- reside en «haber sabido 
formar una expresión clara, ordenada y comprensible de estos contenidos que están en el 
fondo de las mentes» 719• 
De en qué medida el Sueño (en su yuxtaposición del alfabeto clásico a los arquetipos 
provenientes del menhir, del dolmen y de la caverna) viene a glosar esta idea se podría tratar 
muy extensamente, pero queda sentado el punto de inflexión que estafantasía , esta reflexión 
dibujada, supuso en la trayectoria del pensamiento arquitectónico de Moya. 
2.5.3. LAS ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
Además de las figuras alegóricas que podemos encontrar en las arquitecturas 
fantásticas , en el Sueño, en las felicitaciones. . . estudiaremos en este epígrafe distintas 
718 L. M OYA, «De una entrevista . . ·" [1987], 40. 
719 L. MOYA , «Sobre el sentido . . . " [1978], 16- 17. 
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composiciones alegóricas; abarcan éstas desde los dibujos de unajicción significante de algo 
distinto a lo explícitamente dibujado hasta las composiciones simbólicas, por medio de 
atributos, de conceptos abstractos. 
2.5.3. a. Los dibujos de la Guerra Civil 
Denominamos con este título una pequeña colección de dibujos alegóricos que, junto 
a su alta expresividad, tienen el interés de aportar algunas claves gráficas de otras series de 
250. L.M.: Composición fantástica. 
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Moya y, entre ellas , la que acabamos de ver: el Sueño arquitectónico, también realizada en 
estos tiempos de la Guerra Civil. 
De 1938 es un curioso dibujo a tinta (fig. 250), que al igual que otros que tratamos 
en este trabajo (§ 2. 7.4.) se mueve entre lo surrealista y lo expresionista. Observamos en él 
correspondencias con otras varias fantasías arquitectónicas, entre otras el paisaje en ruinas 
tratado más arriba 720; también, con las felicitaciones navideñas (§ 2 .5.4.). 
En este dibujo, que patentiza la presencia terrible y desoladora de la Guerra, se juega 
ya con uno de los elementos invariantes de las felicitaciones: el esqueleto redivivo y 
animado, que ora aparece tocando un órgano, ora escapa resucitando de entre las piedras; 
refirámonos, por ejemplo, a la felicitación de 1961 721 , donde un esqueleto campea sobre 
la ciudad destruida, en la que también una figura despavorida huye. 
La composición presenta una simetría coincidente con la del espacio sugerido; éste , 
en su linealidad perspectiva hacia un punto final, está constituido como una ruina, mitad 
bóveda pétrea -de nuevo el signo de la puerta- mitad costillar de hueso cuya desnuda espina 
251. L.M.: Perspectiva de un arco, con un capitel corintio en primer plano; 
252-253. L.M.: Fragmentos de las felicitaciones navideñas de 1965 y 1988. 
720 v. fig. 191, p. 249. 
721 V. fig. 185, p. 247 . 
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dorsal materializa el eje de la perspectiva. La dimensión escatológica de este dibujo, 
remarcada por la presencia exaltada de la muerte, coincide -en lo formal- con la de otras 
perspectivas reseñadas en este trabajo (figs. 251-253) 722 . 
Relacionada con este dibujo está una pintura al óleo, realizada por Moya también 
durante la Guerra Civil, así como un homólogo dibujo a tinta -acaso un boceto preparatorio 
para el óleo- (figs. 254 y 255) 723, siendo así que la presencia de la tragedia de la Guerra es 
aquí igualmente notable. Si en el horror delatado en el dibujo anterior el espacio arquitectóni-
co se antropomorfizaba en un esqueleto, en éste parece ser la naturaleza la que antropo-
morfiza su furia desatada: así los árboles azotados por el viento asemejan encrespadas manos 
que se ciernen sobre la figura despavorida que huye. 
254-255. L.M.: Fragmentos del paisaje con tormenta, en sus versiones al óleo y a tinta. 
256. L.M.: Fragmento de la felicitación navideña de 1961 ; 257. L.M. : Fragmento de 
«Paisaje en ruinas»; 258. L.M.: Fragmento de la caída de Troya . 
722 V.§ 2.7.4. a.; véase también fig. 246, p. 277. 
723 Véanse las reproducciones completas en lám. VIII. 
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Respecto a esta fugitiva figura es curioso marcar el invariante que constituye a lo 
largo de distintas composiciones que hemos reseñado. Si en el dibujo anteriormente 
comentado huye del propio concepto de muerte, en otros parece hacerlo de este mismo 
concepto pero materializado en cada uno de los cuatro elementos: el aire (el viento) , en el 
que ahora nos ocupa; el fuego, en la felicitación de 1961; el agua, en el Paisaje en ruinas; 
y la tierra (el derrumbamiento de los sólidos) 724 , en la Caída de Troya (figs. 256-258). 
El marcado expresionismo de este dibujo, subrayado en el trazado a tinta del boceto 
(en el que se explicita con las líneas de lluvia la decidida composición en diagonal), se alía 
con una intención que bebe claramente en las tempestades y borrascosos paisajes de los 
pintores románticos. 
2.5.3. b. De la Arquitectura y las Artes 
En 1935 realiza Moya, en la Escuela de Arquitectura de Madrid, los ejercicios de 
oposición a la cátedra de Dibujo de Composición Elemental. A la correspondiente «Memoria 
pedagógica» y a su «Programa» ya nos referimos en otra parte de este trabajo 725 ; nos 
interesa destacar aquí el ejercicio gráfico de esta oposición. 
Consistía éste en la composición de un pavimento de mármol y mosaico «con parte 
de decoración epigráfica», para una sala con planta de octógono regular de 12 m entre lados 
opuestos. Este ejercicio lo conocemos por un dibujo acuarelado del conjunto y varios croquis 
que hemos encontrado dispersos en el LEGADO de Moya a la ETSAM 726 . 
El diseño, dentro de su complejidad, es sencillo: traza Moya una cenefa comentando 
los lados del octógono y en ella, por cada uno de los ocho sectores sitúa -centradamente- una 
alegoría relativa a las distintas artes, personalizada en correspondientes artistas . Inscrita al 
724 V. figs. 174, 176 y 177, p. 243. 
725 V. § 1.3.3. a. (p. 91 y SS. ) 
726 V. § 3.5.8; también lám. IX. 
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lado interior de esta cenefa traza una guirnalda, que enmarca el nombre del artista, y forman-
do una estrella de ocho puntas circunscribe a su vez otra de dieciséis , centro de la 
composición. Del color de los mármoles propuestos tenemos noticia a través de algún boceto 
y de la planta general; en ésta ensaya, por sectores, distintos tratamientos cromáticos. 
En cuanto a los motivos alegóricos -y personalizados- de las artes, que se incluyen 
en la cenefa perimetral, es de señalar que parecen originarse en las distintas labores humanas: 
así entre los bocetos encontramos las alegorías correspondientes a la Industria, la Agricultura 
y la Milicia (figs. 259 y 260) , las dos primeras significadas por la correspondiente leyenda 
y la tercera fácilmente identificable; en sucesivos bocetos las alegorías hacen ya referencia 
a las artes, mediante el uso metafórico del nombre de un artista del XIX para cada una de 
ellas. Así encontramos los nombres de Esquivel y Pérez Villaamil junto a los atributos de la 
pintura, el de Hilarión Eslava junto a los de la música, el de Máiquez (fig. 261) junto 
a los del teatro , el de Pascual i Colomer junto a los de la arquitectura y los de Larra, García 
Gutiérrez y Espronceda junto a temas y argumentos de su literatura 727 . 
259-261. L.M.: Bocetos para las alegorías de la Industria , la Milicia y el Teatro. 
727 Hacemos notar el caso de Espronceda por cuanto su alegoría -acaso como rótula entre los primeros bocetos y los 
dibujos defini tivos- coincide exactamente con la anteriormente ensayada para la Milicia. 
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Nos interesa en particular la alegoría de la Arquitectura 728 (figs. 262 y 263), por 
cuanto preludia elementos característicos de las felicitaciones navideñas: el angelote con la 
plomada, el capitel corintio, los instrumentos euclidianos y la escala (figs. 264 y 265). 
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262-263. L.M.: Boceto para la alegoría de la Arquitectura y trazado a escala 111 de la misma; 
264-265. L.M.: Fragmentos de las felic itaciones navideñas de 1954 y 1978. 
Pero así mismo, en cuanto al uso metafórico se refiere, conviene que incidamos en 
otro aspecto. Si bien junto a los bocetos de este ejercicio encontramos croquis de pavimentos 
estrellados 729 (como los que realizara en alguno de sus proyectos de estudiante) podemos 
aventurar una nueva hipótesis de su razón compositiva. 
728 De este dibujo escribiría Luis Cervera, tras la muerte de Moya: «De aquella oposición, a cuyas jornadas acudí, ( ... ), 
todavía permanece en mi retina la extraordinaria composición acuarelada de un mosaico que dedicó al arquitecto Narciso 
Pascual y Colomer» (L. CERVERA, «Recuerdo ... », 40). De esta alegoría, además, hemos encontrado -separadamente a los 
croquis- un cartón a escala natural (que reproducimos en la fig. 262), indicando el despiece de las teselas del mosaico. 
729 V.§ 3.5.3. 
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Así encontramos una curiosa referencia entre los croquis realizados por Moya para 
este ejercicio. Entre los bocetos de las distintas alegorías se incluye el alzado de una pirámide 
conmemorativa (fig. 266), que aparecería definitivamente en uno de los sectores sustituyendo 
a la alegoría original (fig. 267): esta pirámide, al estilo de los monumentos funerarios del 
XIX que tanto interesan a Moya (figs. 268 y 269) 730 se apoya en un importante basamento 
>;,,.":., .• : , ..... ,¡,_.,,._ ... ,.,,.~ 
r'~ :l<JNf''' '/,,./ (;,,, .;u¡lf•ym· 1'11 INf"l'l•'l'ld ,/,./,,J U;·ltin.1.1 ""hl'.! . ./, 
... //,,j/t, ,4 /!WJ.,.1 ~'y1: . ~1. ,lf'n'll¡,,,.,,,.;.,,¡,.,). !J, /(, Yt-: f.~//,, ,/.. 
... //,,:t)";t/'i,,v/,1,~/.-h"/;¡,11i',;,. ,,,, .tmi.,·1:1v11.,.:•01 /11'.!1• ,.,,,.;.,,4;. 
,/,.// i/.,,,1,.11;.,;;>,. ,,rh.1&nw l1u1-hY111;,,,,/,- ltt11 ru1v.·, n:w,11r1.•. 
266-267. L.M.: Boceto de monumento piramidal y detalle del sector correspondiente a Máiquez; 
268. Proyecto de cenotafio a la víctimas del Dos de Mayo (1820); 269. Alzado de monumento 
funerario (dibujo original de la colección de Luis Moya). 
730 Véase al respecto lo apuntado en § 2 .5.2 . a., p. 267 y ss. 
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que contiene una entrada en arco de medio punto y que se remata en frontón mixtilíneo; ya 
en la propia cara de la pirámide sitúa la cartela epigráfica y más arriba un óculo. Pues bien, 
realizada la composición del octógono que nos ocupa por medio de sus isósceles triángulos 
elementales (de igual proporción que dicha pirámide), como nos lo atestiguan los bocetos de 
Moya (fig. 269), resulta fácil paralelar los elementos constituyentes de cada uno de éstos con 
los de aquélla: la cenefa-basamento, el arco, el rótulo epigráfico 731 y el óculo. 
Así podemos conjeturar cada uno de los sectores -alegóricamente- como el monumento 
conmemorativo al respectivo artista. En el sector arriba mencionado 732 llega Moya -en lo 
que creemos una intencionada redundancia retórica- a sustituir la alegoría inicial por esta 
pirámide, que aparece así inscrita e invertida en su triángulo semejante (fig. 270) . 
~' .. - ' 
~...:~u-··*~-' ..... -~ ........ ~ 
~ .~.: .. :~~ -~·-:~' . ·::·.' ·- :·.:: ~:'7. 
~· . . . . . .... . ,.. . 
270. L.M.: Croquis de un sector de pavimento en planta octogonal y fragmento 
del dibujo final recortando la forma triangular del sector . 
Es recurrente el interés de Moya por la forma simbólica -monumental- de la forma 
en pirámide, interés que muy pronto dejará meridianamente ilustrado en la pirámide del 
731 Notemos que este rótulo, tomado de Piranesi, coincide con el que aplicará muy poco después -dispuesto también 
según estrella de ocho puntas- al monumento funerario de la Pirámide del Sueño. 
732 Nos referimos al sector correspondiente a Máiquez. 
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Sueño (monumento conmemorativo no ya para un artista concreto sino apropiado para un 
héroe sobrehumano) 733 . Este interés pudiera haber decidido a Moya, desdeñando otros 
fáciles trazados posibles y optando decididamente por la partición del octógono en triángulos 
isósceles, a proponer estos monumentos concatenados. 
2.5.3. c. Sobre la Universidad Laboral de Gijón 
Otra alegoría arquitectónica a destacar es la que dibuja -aventuramos que en torno a 
1950- con el tema de la Universidad Laboral de Gijón 734 • Además de la composición final 
de esta alegoría conocemos su proceso de generación a través de una serie de bocetos 
preparatorios cuyo comentario es conveniente hacer 735 . 
Pero antes notemos cierta correspondencia entre este dibujo y las composiciones 
-también alegóricas- de las felicitaciones navideñas; a este respecto cabe señalar que el dibujo 
final (fig. 271) está enmaquetado en un cuadernillo de modo análogo a como montaba Moya 
el dibujo de Navidad para su envío postal. ¿Acaso fuera esta alegoría un boceto para alguna 
felicitación navideña? . 
Veamos la descripción de la alegoría en su estado final: sobre la escena arquitectónica 
de la Universidad Laboral de Gijón -a vista de pájaro- aparecenf/.otantes y en primer plano 
un capitel corintio y una figura femenina y alada que sostiene en la mano derecha un compás 
y en la izquierda, un dodecaedro; en el ángulo superior izquierdo, en otro plano, aparece una 
imagen de la Virgen. 
La composición es clara: la figura femenina , prolongada en el brazo que sostiene el 
dodecaedro, materializa decididamente la diagonal principal de la composición, diagonal que 
se apoya en la propia fuga de la perspectiva y que se contrarresta con la otra diagonal, que 
733 V . § 2.5.2. a .; también§ 2.3.3 b. 
734 Encontrados estos dibujos entre otros del L EGADO de Moya a la ETSAM con los que no guardan relación, no tenemos 
de ellos más noticia. 
735 Véase la serie completa de los bocetos en§ 3.5.9. 
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insinúan el brazo con el compás, la Virgen y el capitel; éste y la torre determinan a su vez 
un eje vertical. 
Pero conviene considerar este dibujo desde la evolución explicitada en los seis bocetos 
que de él conocemos, cuya secuencia podemos conjeturar. 
·' 
·.: 
271. L.M.: Dibujo alegórico de la Universidad Laboral de Gijón. 
El que podemos dar como punto de partida corresponde a una perspectiva de la 
Universidad Laboral de Gijón, frontal y con el punto de vista muy alto; el conjunto, así pro-
puesto en vista aérea y muy fugado, parece poner de relieve, con las naves de los talleres en 
primer plano, su esencia fabril y moderna por encima de consideraciones historicistas. A esta 
perspectiva se superpone, con independencia y sin nexo alguno, el alzado de la imagen de 
la Virgen; se nota aquí la fuerte oposición entre la perspectiva de la escena y la frontalidad 
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diédrica de la imagen de la Virgen, aspecto éste que más adelante veremos aplicado a las 
felicitaciones . Tenemos pues dos elementos característicos de éstas: el escenario arqui-
tectónico y la imagen de la Virgen. 
Un segundo estadio es el calco de esta perspectiva (que acentúa, perfilando, ese aire 
moderno y fabril) pero introduciendo un tercer elemento característico de las 
felicitaciones : el capitel corintio, que sitúa a los pies de la Virgen (fig. 272). Éste se sitúa 
flotante pero dentro de la misma perspectiva, de modo que establece un difícil acuerdo con 
la imagen de la Virgen que, exactamente calcada del anterior, conserva en todo su rigor la 
frontalidad ajena por completo al espacio de la escena (únicamente se pone en perspectiva 
el pedestal de la Virgen, directamente asentado en el capitel). Como . nexo entre ambas 
figuras , el capitel parece sustentarse en una nube (motivo éste que suele aparecer también 
a los pies de la Virgen en las felicitaciones). Este capitel, como puede identificarse por el 
emblema que contiene, pertenece a esta obra de Gijón (fig. 273). 
272. L.M.: Boceto de la alegoría de Gijón; 273. L.M.: Detalle de 
un capitel de la Universidad Laboral de Gijón. 
Independiegtemente a la línea hasta aquí planteada, consideramos un tercer boceto que 
introduce nuevos elementos reconocibles de las felicitaciones : la figura femenina, el 
dodecaedro regular y el compás (fig. 274). La composición ha variado por completo: la 
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perspectiva del conjunto queda esbozada en unas trazas de las naves de talleres en segundo 
plano; la Virgen permanece con su carácter original, fuera de la realidad del conjunto; y el 
primer plano pasan a ocuparlo el capitel -ahora abatido sobre el plano de base- y la figura 
femenina, que soporta en la mano izquierda el dodecaedro y en la derecha el compás, muy 
parecidamente a la figura femenina de la Navidad de 1951 (fig. 275). 
274. L.M.: Boceto de la alegoría de Gijón; 275. L.M.: Felicitación 
navidefia de 1951 (fragmento). 
Un cuarto estadio surge de este último sin más que suprimir el plano de base (antes 
claramente definido con las sombras arrojadas), dejando flotante , sin referencia espacial, el 
conjunto formado por la figura femenina a la que, cual ángel, ahora incorpora alas, con los 
objetos indicados en las manos, y el capitel; el esbozo de las naves de talleres, por otro lado, 
se materializa en un plano semienrollado (fig. 276). Acerca de la iconografía del ángel, 
recurrente en Moya, ya hemos apuntado algo más arriba (fig. 277) 736 . 
Una fase, ya inmediata al final, surgiría al acoplar esta última composición, sm 
relación espacial aparente, a la perspectiva inicial. Notamos .el interés de Moya por repre-
736 Véase al respecto n. 331, p. 123. 
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sentar aquí los talleres industriales en el descoyuntamiento que hace de la realidad al 
desplazarlos, por no quedar suficientemente evidentes, sobre la plaza de acceso. El dibujo 
final sólo variará con respecto a esta última composición en que dibuja calado el dodecaedro. 
La composición alegórica, constituya o no un exordio de las felicitaciones, tiene desde 
luego algo que ver con ellas. Sus elementos (la Virgen con el Niño, la figura femenina, el 
capitel corintio, el dodecaedro, el compás, la escena arquitectónica) así lo prueban; también 
' :-' 
, . . 
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276. L.M.: Boceto de la alegoría de Gijón; 277. L.M.: Felicitac ión 
navideña de 1952 (fragmento). 
es de notar cómo la frontalidad del plano de figuras se superpone a la perspectiva de la 
composición arquitectónica de referencia, a la manera característica en que, por ejemplo, se 
introduce la escenografía arquitectónica de la Antigüedad clásica en las felicitaciones de 1967 
o de 1974 (fig. 291) 737 • 
737 V. §2.5.4. 
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2.5.4. LAS FELICITACIONES NAVIDEÑAS. 
La serie de las felicitaciones navideñas de Moya ha sido estudiada por Frías Sagardoy 
en su presentación a la publicación que, de casi la totalidad de estos dibujos, hicieron 
conjuntamente la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y la Universidad de 
Navarra 738• Por otra parte en la necrología que escribe Martín González, intitulada 
«A Luis Moya, Navidad en la Gloria», encontramos unas breves pero substanciosas notas 
sobre estos dibujos 739• También, y a propósito de la exposición que de la casi entera 
colección de estos dibujos se realizó en Valladolid, con motivo del IV Congreso Internacional 
de Expresión Gráfica Arquitectónica (1992), se debe una comunicación de quien esto 
escribe 740• 
El excelente estudio de Frías sobre el fondo conceptual de estas composiciones, en 
particular lo que toca al pensamiento agustiniano, permite que no tengamos que insistir en 
ello, remitiéndonos a esa introducción. Nos ceñiremos, pues, a aspectos gráficos que hacen 
al caso. 
Esta colección de dibujos está, pues, constituida por las cuarenta y una composiciones 
(también incorporamos los bocetos y trazados reguladores que hemos encontrado dispersos 
en el LEGADO de Moya a la ETSAM) con que anualmente, desde 1947 -con la sola excepción 
de un año 741 - el matrimonio Moya felicitaba la Navidad a sus amistades . 
El dibujo, en consecuencia, estaba pensado, desde el formato y la técnica, para su 
oportuna reproducción en offset y posterior envío postal. 
Este hecho ha permitido que estos dibujos tuvieran difusión en un cierto círculo de 
personas y por un largo período de tiempo, lo que -frente al gran desconocimiento de la 
amplísima producción gráfica de Moya- convierte a esta serie, para muchos, en reveladora 
738 L. MOYA: Felicitaciones navideñas .. . Esta publ icación, que vio la luz dos años antes de la muerte de Moya (1989), 
reproduce los originales de todas las fe licitaciones hasta 1987 inclusive; la de 1988, que reproducimos en este trabajo, está 
inédita hasta el momento y la de 1989 se ha reproducido en L. CERVERA: «Recuerdo de Luis Moya ... ", 38; M.A. FRÍAS 
SAGARDOY: «Recordando .. . », 102; y J. GARCÍA-G. MOSTEIRO: «Los distintos USOS ... », 286. 
739 J.J. MARTÍN GONZÁLEZ, «A Luis Moya, ... » . Por otra parte, referencias varias a estos dibujos encontramos en J.A. 
DOMÍNGUEZ SALAZAR, «De Luis Moya ( ... )», 54; y en L. CERVERA, «Recuerdo ... », 37. 
740 J. GARCfA-G. MOSTEIRO, op. cit. ; aquí se aportan algunas consideraciones sobre los bocetos, inéditos, de esta serie. 
Estos bocetos forman parte del LEGADO de Moya a la ETSAM; la mayor parte de los dibujos finales de las fel icitaciones se 
encuentra en la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Navarra. 
741 En 1969, debido a la muerte de su hermano Juan, no envió Moya la fe licitación, que ya tenía dibujada y que envió 
-corrigiendo la fecha- al año siguiente. 
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de la sorprendente y rara habilidad dibujística del arquitecto. Así su amigo y colaborador 
Domínguez Salazar escribe: 
Extraordinario dibujante ambi-diestro, sólo la colección de los magistrales dibujos 
originales con los que felicitaba la Navidad a sus amigos, inspirados en diversos 
textos, o trozos escritos de las obras de San Agustín, acreditan esta afirmación, en 
los que, con alusiones directas a la Natividad del Señor, al relacionar entre sí la 
figura humana, la geometría, las arquitecturas y el número, como expresión armónica 
responsable de la belleza, formaba las más variadas y preciosas composiciones, como 
respuesta personal gráfica a los correspondientes pensamientos «agustinianos» 742 • 
Pero antes de abordar la serie en sí, intentando alguna conjetura sobre el origen de 
la misma, recordemos aquella relación que señalábamos al tratar del dibujo de la Alegoría 
de la Universidad Laboral de Gijón (§ 2.5.3. c.); ahí apuntábamos la posibilidad de que 
correspondiera a una felicitación navideña. No era raro entre los arquitectos de entonces el 
hecho de que utilizaran como motivo de sus tarjetas navideñas un dibujo de arquitectura, 
realizado por ellos mismos, y aun de su propia obra construida 743 . En este sentido 
podríamos también aventurar que la perspectiva acuarelada del Museo de América que dibuja 
Moya, y reproduce enmaquetada en un cuadernillo análogo al de las felicitaciones, 
correspondiera a esta práctica. La Alegoría de Gijón supondría, en tal caso, no sólo la vista 
de esa propia arquitectura sino la introducción de algunos de los más significativos 
invariantes de la serie de las felicitaciones navideñas (la figura femenina , la Virgen, el capitel 
corintio, el compás, el poliedro, el marco arquitectónico ... ). 
Estos símbolos invariantes son los que -como auténticas alegorías dibujadas- van a 
caracterizar esta singular colección de felicitaciones navideñas; la representación de la propia 
obra construida, por otro lado, va a desaparecer prácticamente de la serie . Así en contadas 
ocasiones hace Moya referencias directas a su propia obra: en la felicitación de 1985, en que 
incluye la conocida perspectiva de la pirámide del Sueño, y en la de 1950, en que el 
escenario arquitectónico está tomado de un boceto para la espadaña de la iglesia de San 
742 J.A. DOMÍNGUEZ SALAZAR, op. cit., 53. 
743 Del entorno de los años cuarenta conocemos dibujos de arquitectura para tarjetas navideñas , por ejemplo, de Gutiérrez 
Soto y de Muguruza, maestro de Moya. 
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Agustín, en la que a la sazón trabajaba 744 • 
La alegoría gráfica que constituye cada una de estas felicitaciones de Navidad se 
conforma -desde esos metafóricos invariantes- en torno a un texto de San Agustín, cuya 
inscripción preside el trazado; este texto -cada año cuidadosamente seleccionado por Moya 
de entre la varia obra agustiniana- se refiere con notable frecuencia a la geometría y la 
proporción. Así «estas composiciones navideñas -como señala Frías- se nos revelan cada vez 
más claramente, como obras meditadas y profundas, muy lejanas del "mero entretenimiento" 
con el que, quitándoles importancia, las calificaba su autor» 745 • 
En torno, pues, al texto latino de San Agustín veamos de qué manera se constituye 
un sistema de elementos de conocida significación simbólica, a saber: la figura del Santo, el 
esqueleto, la figura femenina -imagen de la Roma caída-, la imagen de la Virgen con el 
Niño, la Cruz, los dos niños, la arquitectura clásica, los elementos alusivos a la proporción 
y a la geometría (a menudo los instrumentos euclidianos -regla y compás- o los cinco 
poliedros regulares, con preferencia el dodecaedro como expresión de la proporción 
, ) 746 aurea... . 
Este conjunto de significantes se va estructurando, muy rápidamente, desde las 
primeras composiciones: se inicia la serie a base de motivos arquitectónicos y geométricos; 
y en poco tiempo se van incorporando los distintos invariantes, de tal forma que con una 
decena de ellas ya está perfectamente perfilado el tipo. 
Así en la primera felicitación, la de 1947 (fig. 88) 747 , el tema representado -aun 
dentro de su capacidad alegórica- no llega a la complejidad polisémica que caracteriza la 
serie, esto es, se podría describir con visos de realidad: una figura masculina -vestida con 
hábito- lee un libro en el interior de una ruina arquitectónica penetrada de la vegetación, 
rodeado de objetos que -al delatar el transcurso del tiempo- son creíbles de ser encontrados 
en ese lugar; a excepción de la firma y la fecha, no aparece superpuesta inscripción alguna. 
Visto así lo figurativo del tema (un monje o un eremita leyendo en un lugar apartado, con 
744 V. núm. 1166; respecto a la felici tación de 1985 véase tig. 215, p. 262. 
745 M.A. FRÍAS, «Recordando .. . » , 103. 
746 Existen además otros motivos frecuentes: las referencias a Platón, los instrumentos musicales, los signos 
astronómicos, el uso de animales simbólicos como el pavo real (cuyo plumaje es signo del firmamento) ... 
747 V. § 2.2.3. 
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la calavera y el crucifijo) podría enlazar con reconocibles iconografías, como la de San 
Jerónimo; empero, incluyéndose ya algunos de los elementos que aparecerán en toda la serie , 
como la calavera, la caída y clásica figura femenina , el anciano que prefigura a San Agustín 
(y que en este caso corresponde a Fidel Fuidio, el religioso marianista al que ya nos hemos 
referido 748), y aun otros que sin ser imprescindibles son muy frecuentes (la cruz, el capitel 
corintio, la columna, las bóvedas), esta contenida composición ya barrunta el espíritu de la 
serie 749 . 
En la segunda felicitación (fig. 278), relativa a la simetría clásica 750 -sin motivos 
religiosos aún- ya se introduce el texto de San Agustín 751 , en caracteres romanos , haciendo 
278. L.M. : Felicitación navideña de 1948. 
748 V. § l. l. l. a. 
749 En la mencionada necrología escribe al respecto Martín González: «La gravedad de la bóveda, el esplendor de los 
sarmientos trepando por la columna, el cuerpo tronchado de la mujer.la amenazante calavera, eran el escenario de un libro que 
leía un ermitaño, que no podía ser otro que el Discurso de la Verdad de Don Miguel de Mañara. Valdés Leal estaba cerca. 
Así contemplaba Luis Moya la Navidad de ¡947,, (J.J . MARTÍN GONZÁLEZ, op. cit., 59). 
750 Véase§ 2.3 .1 y § 2 .6.2. a. 
751 Único caso en que no se indica el libro de procedencia. 
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referencia al tema dibujado. Otros dos muy frecuentes elementos aparecen aquí: la referencia 
al sistema proporcional (con aplicación particular al cuerpo humano) y el dodecaedro regular 
como expresión de la proporción áurea. 
El propio Moya deja expresamente comentado su dibujo: 
En este dibujo están reunidos varios temas del estudio de la «Simetría» , o sea relación 
de proporciones, que estuvieron en boga en el Renacimiento y en el Barroco 
posterior. A este último pertenecen la columna y entablamento de Orden Compuesto , 
copiados de la Perspectiva («Direzioni A'Giovani Studenti nel Disegno, etc.») de 
Fernando Galli Bibiena, Bolonia, 1745. Las únicas cosas que he puesto aquí de la 
Antigüedad son las dos sentencias de San Agustín, elegidas entre el gran número de 
las que se encuentran esparcidas en sus libros, con alusiones a este tema de la 
simetría del universo 752 • 
La presencia de la Cruz -con contadas ausencias- es constante desde el primer dibujo 
de la serie, en que ya aparece instalada entre las ruinas. Si en unos casos aparece exenta 
-como un crucero- en un plano infinito (1951), en otros surge inopinadamente de un árbol 
(1955), corona una columna (1959), se inscribe en la clave de un arco (1960), aparece en el 
cielo (1965) o se dibuja con sus trazados reguladores en el muro (1974); muchas veces se 
reduce a la corona del Niño o la Virgen o simplemente se conforma en los brazos extendidos 
del Redentor. 
El signo de la Cruz aparece con una clara intención escatológica que, en ocasiones, 
se reafirma gráficamente; tal es el caso (1965 y 1986) 753 en que se sitúa sobre el punto 
principal de la perspectiva -como fuga de las rectas de profundidad-, correlativamente, 
podríamos decir, a la interrogación que dibuja Moya en la perspectiva de la portada del 
libro de Laraña (v. § 2.7.4. a.). 
752 L. MOYA, «Datos ... » [1950], 24. Con este dibujo glosa Moya parte del estudio que por entonces llevaba a cabo sobre 
la composición arquitectónica entre los griegos. Aquí se reafirma en la idea de que los arquitectos griegos habían de tener, sin 
duda, un sistema de composición arquitectónico, conocido en parte a través de Vitrubio y San Agustín, pero sistema que se 
aplicaba a los edificios elementalmente, «tomados uno a uno»; así señala (p. 26) : 
«Puede deducirse que el concepto clásico de los sistemas de ordenación de proporciones se refería a organismos 
completos aislados, tanto reales como ideales. Lo mismo se aplicaba al sistema solar que al "cuerpecillo de cualquier 
sabandija" , según San Agustín , o a la composición interna de cada uno de los cuatro elementos, según Platón, o a la 
composición de cada edificio, según Vitrubio. Pero parece que no tenían ningún sistema para explicar el conjunto de dos o más 
organismos reunidos, fueran vivientes o ideales. No se ven reglas de ordenación que enlacen dos constelaciones entre sí, o un 
templo con una colina, o dos animales. Para esto hay latente un concepto de instinto, o más bien de libertad o libre albedrío 
humano, que el antropomorfismo del mundo clásico extiende a árboles, montañas , estrellas y constelaciones» . 
753 V. figs . 252 y 253, p. 282. 
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Este mismo sentido gráfico lo encontramos, como queda dicho, en el dibujo de 1985 
en que corona (en una curiosa composición de ilusión perspectiva) la propia pirámide del 
Sueño, podemos decir que cristianizándola 754 • 
La idea de la Cruz que cristianiza la antigüedad clásica -el signo más claro, cuando 
corona la columna (fig. 279) 755 , en algún caso simétricamente al signo pagano del obelisco 
(fig . 280) 756- es coincidente con el hilo conductor de estas composiciones: la propia 
posición de San Agustín frente al mundo clásico pagano. 
279-280. L.M. : Felicitación navidefia de 1959 y fragmento de la de 1961. 
Pero el verdadero motivo de la Navidad, la representación de la Virgen con el Niño, 
no se introduce hasta el dibujo de 1957 y a partir de ahí figurará sin excepción como 
invariante de la serie; suele situarse en lugar privilegiado de la composición, a menudo 
incidentemente con uno de los ejes principales; pero es de notar cómo se introduce en la 
754 Esta cristianización de la pirámide pagana, por otro lado, ya la hemos visto construida realmente por Moya en el 
panteón de los marianistas en Carabanchel (v . § 2.5.2 . a .) . 
755 Véase este mismo símbolo en el dibujo que representa la evolución del signo del menhir(§ 2 .3.3. b.; v. fig. 114, 
p. 194). 
756 V. figs. 184-186, p. 247. 
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escena general con carácter netamente diferenciado al del resto de los elementos, en una 
aparición superpuesta a la realidad física del espacio definido. Todos los demás elementos 
de la composición ocupan un volumen preciso en la referencia perspectiva; la representación 
de la Virgen con el Niño, en vez de incorporarse a la proyección central del conjunto, parece 
obedecer a una proyección paralela, venida del infinito. Así podemos observar este motivo 
inscrito en distintas aureolas, en polígonos estrellados, en radiaciones, sobre nubes .. . ; incluso 
cuando el motivo se incorpora a un elemento real, verbigracia una hornacina, no se facilita 
el acuerdo entre éste y aquél 757 • 
Esta proyección de la Virgen y el Niño desde un punto impropio, fuera del punto de 
vista del observador, se subraya a menudo con un tratamiento hierático que nos remite a los 
distintos tipos iconográficos de vírgenes bizantinas y románicas (figs. 279 y 281-283) 758 . 
281-283. L.M.: Felicitaciones navideñas de 1958, de 1972 y 1973. 
El esqueleto es también un elemento imprescindible en la composición. Presente ya, 
aunque sólo como inerte calavera, en la primera felicitación, su representación se completa 
con el tronco -aún sin vida- en la segunda, y en la tercera alcanza ya la imagen completa y 
757 Véase al respecto lo apuntado en § 2.5.3. c. 
758 Así la encontramos iconografías próximas a la Theotokos, ofreciendo al Niño una flor; a la Kiriotissa, como trono 
del Niño; a la Hodigitria. señalando al Niño ... 
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animada que presentará en toda la serie. (Sólo en la Navidad de 1958 su presencia se reduce, 
sin perder protagonismo, a la mano de hueso que -dentro del contorno de la mano completa-
surge del centro de la composición). 
La animación del esqueleto nos remite fácilmente a los esqueletos de Vesalio, siendo 
así que incluso el de la felicitación de 1962 (fig. 284) está directamente tomado de una de 
las láminas de su De Humani Corporis Fabrica (fig. 285) 759 ; nos remite también, 
indefectiblemente, a las postrimerías de Valdés Leal (cuyos rótulos escatológicos aparecen 
frecuentemente en las felicitaciones). 
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284. L.M .: Fragmento de la fe licitación navide ña de 1962; 285. A . VESALIO: Lámina 23 
de De Humani Corporis Fabrica (1543). 
El dibujo de esqueletos redivivos ya había sido realizado por Moya con anterioridad, 
en alguna de las fantasías dibujadas en la Guerra Civil (fig. 250), y aparecerá así mismo en 
otros casos 760• 
En la serie que nos ocupa lo más frecuente es encontrarlo -según se indica en el capí-
759 A . VESALIO, De Humani Corporis Fabrica, Basilea, 1543. Se corresponde simétricamente con el esqueleto de la 
lámina 23 de la Fabrica. Moya varía la posición de uno de los brazos , deshaciendo el entrelazado de las manos y trastocando 
la conocida actitud desconsolada de este esqueleto en una actitud meditabunda ·(es conocida, por otra parte, la pericia 
demostrada por Vesalio en el montaje real de este esqueleto con los huesos de las manos compl icadamente entrelazados, 
montaje que aún se conserva en el Vesalianum Museum de Basilea y que se considera la preparación anatómica más antigua 
que se conoce). 
760 V. § 2.7 .4. b. 
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tulo referente a los trazados reguladores del cuerpo humano 761 - en relación al sistema 
modular del hombre: unas veces -las más- es él mismo quien soporta la escala graduada, 
otras -de modo más pasivo- simplemente se yuxtapone a la modulación (figs. 286 y 287) ; 
también, con frecuencia, aparece tocando instrumentos musicales. 
286-287. L.M .: Fragmentos de las fe licitaciones 
navideñas de 1960 y 1966. 
N eternos cómo es así mismo frecuente que la postura del esqueleto sea idéntica a la 
de alguna otra figura que acompañe, estableciendo un extraño paralelo, permítasenos decir 
que una perspectiva, entre Ja vida y la muerte. Así ocurre en la ya reseñada Navidad de 
1951 762: el esqueleto repite la postura de la figura femenina, igual que ella sostiene con 
la mano derecha un compás y con la izquierda un dodecaedro (esa perspectiva queda aquí 
especialmente materializada por rectas de profundidad) ; en la Navidad de 1955 (fig. 288) el 
esqueleto se yuxtapone, en un mismo frente y con idéntica posición, a la figura femenina; 
en la de 1963 (fig. 289) repite, fugada, la postura de San Agustín; en la de 1983 (fig. 290), 
en fin, repite la del niño con quien sujeta un dibujo, en una curiosa homología que sugiere 
una nueva dimensión -escatológica- al transcurso del tiempo. 
761 V. § 2.6.3.; ahí tratamos algunos casos notables. 
762 V. fig. 275, p. 292. 
302 
F ANTASÍAS Y ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
Prescindiendo del carácter meramente formal del esqueleto, en cuanto conviene al 
sistema modular del hombre, es esta referencia a la escatología la que más alimenta su 
presencia a lo largo de la serie. Si en el primer dibujo de la misma la sola calavera parece 
adoptar una actitud dialogante con la figura que representa al antiguo -y ya muerto- profesor 
de Moya, pronto el esqueleto aparecerá junto a inequívocas referencias a las postrimerías del 
hombre. Así en 1949 ya figura soportando un reloj de sol, reloj que, en las últimas 
felicitaciones, substituirá por uno de arena 763 . En otros dibujos aparece junto a las 
postrimerías de Valdés Leal: «IN ICTU OCULI», «FINIS GLORIAE MUNDI»; en otros, en fin, 
abrazando a la Roma caída. 
288-290. L. M.: Fragmentos de las felicitaciones 
navideñas de 1955, 1963 y 1983). 
La figura femenina -ya representada escultóricamente ya en apariencia real- es otro 
omnipresente elemento significante de la serie y soporta no pequeña parte del código 
semántico de la misma. Al tratar de otras fantasías dibujadas por Moya (las analogías de 
ciudad) 764 ya vimos cómo se propone la figura de una doncella romana como alegoría de 
la ciudad que cae. Al hilo del propio pensamiento histórico de San Agustín, en la charnela 
763 En el dibujo de 1987 y en el de 1989 -último de la serie y terminado pocos días antes de la muerte de Moya- aparece 
el esqueleto tendido en idéntica postura y soportando un reloj de arena: en el primero sin agotar aún , en el segundo ya 
concluido . 
764 Véase § 2.5 . 1. c . También encontramos esta figura en las escenas teatrales (§ 2.5 .1. b.) y en la Alegoría de Gij'ón 
(§ 2 .5 .3. c .) . 
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entre la pagana Antigüedad clásica y el cristianismo medieval , surge con toda su fuerza 
expresiva esta figura femenina de la Roma caída. 
La interpretación es inequívoca toda vez que frecuentemente se acompaña esta figura 
(que unas veces aparece como ajena a la composición, otras como doliente o arrebatada por 
el esqueleto, o como escultura derribada o mutilada) de explícitas inscripciones 765. 
Así en alguna ocasión se liga directamente esta figura con la del esqueleto . En 1974 
(fig . 291) éste se aferra al bulto escultórico de aquélla (la inscripción «ROMA QUANTA ... » en 
291. L.M. : Felicitación navideña de 1974. 
765 Así leemos «ROMA QUANTA FUIT IPSA RUINA DOCET» (1960, 1966, 1974, 1984), «ROMA» (1975), «ROM A CAPTA» 
(1 970), «SPQR» (1962, 1967, 1977, 1987, 1988, 1989) y aun «FINIS GLORI A MUNDI», «SIC TRANSIT GLORIA MUNDI», «IN ICTU 
OCULI» y «PULVIS CINIS NIHIL» . 
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el pedestal) y en 1981 la abraza; en 1956 (fig. 292) el esqueleto suspende de una cuerda a 
la mujer; en 1954 (fig. 293) yacen uno junto a otro y en 1989, contrapuestos; en 1955 ambas 
figuras adoptan idéntica postura (fig. 288); en 1951 el esqueleto se corresponde perspecti-
vamente con la mujer (fig. 275); en 1964, llegan ambas figuras a identificarse, compartiendo 
cada una un hemicuerpo ... (v. fig. 348). 
292-293. L.M.: Fragmentos de las felicitaciones navideñas de 1956 y 1954. 
No es difícil entrever que esta imagen femenina, contrapuesta tantas veces a la de la 
Virgen, represente, a la postre, la metáfora de Eva 766• Esto es, la figura de la Humanidad 
caída por el pecado, redimida por esa otra figura femenina -la nueva Eva-: la Virgen con el 
Niño, como símbolo de la Redención. 
Ya hemos observado cómo la composición de cada dibujo gira en torno a una frase 
de San Agustín referente, por lo general, a cuestiones de geometría. La figura del Santo 
(representado en el varón maduro, con hábito, que ya desde 1954 suele aparecer con la 
766 La iconografía de Eva es expresamente reconocible en la citada felicitación de 1956, en que esqueleto, mujer arada 
y serpiente, forman un interpenetrado grupo. 
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correspondiente aureola de santidad) es así mismo básico invariante de la sene 767 . Fre-
cuentemente aparece esta figura abstraída con un libro o con un pliego, con el compás, 
dibujando relaciones geométricas y proporcionales (a menudo la sectio aurea, directamente 
o a través del pentágono regular o el dodecaedro regular). 
El paralelo con la Melencolia 1 de Durero (fig. 294) es inevitable en algunos casos. 
En 1986 (figs . 295 y 296), por ejemplo, adopta igual postura que ésta,_ sentado sobre una 
piedra, con la cabeza apoyada en la mano 768, ensimismado, con el pliego entre las rodillas, 
junto al compás, el poliedro y la figura infantil, en el marco de una construcción incompleta 
o en ruina. 
294. A. DURERO: Melencolia I (15 14). 295. L.M.: Felicitación de 1986. 
767 Como queda reseñado, en el primer dibujo de la serie (fig. 88, p. 163) no se hace ninguna explícita referencia a San 
Agustín; no obstante la figura que aparece en primer plano (Fuidio) sienta el tipo que se irá desarrollando a lo largo de la serie. 
768 Es sabido que la postura de la cabeza apoyada en la mano es un tradicional atributo de la melancolía. Panofsky, al 
referirse a la Melencolia !, escribe: «Durero, al hacer que el puño sostenga la cabeza, que es el centro del pensamiento y de 
la imaginación, transforma un signo caracterológico o incluso clínico en ademán expresivo. Su Melancholia nos es ni un avaro 
ni un enfermo mental, sino un ser pensante sumido en la perplej idad. No se aferra a un objeto inexistente, sino a un problema 
sin solución» (E. PANOFSKY, Vida y arte .. ., 177). 
Hacemos notar, por otra parte, cómo en algunas felicitaciones la figura de San Agustín se relaciona claramente con 
la iconografía jeronimiana (pensativo junto al libro, con la cabeza apoyada en la palma de la mano, junto a la calavera y el 
crucifijo) y cómo, precisamente, esta misma postura melancólica es la que adopta esa «especie de Saturno cristiano, con todas 
sus implicaciones de tristeza y transitoriedad» que es el San Jerónimo de Lisboa, de Durero (ibíd., 225). 
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Pero la relación con la Melancolía -con lo saturnino- puede ir más allá de lo aparente. 
Si consideramos dos aspectos tan decisivos en estos dibujos como son la geometría y el 
sentido del transcurso del tiempo (el compás y el reloj de arena del grabado de Durero) es 
inevitable acudir al signo de Saturno, que tiene por atributos precisamente estos dos aspectos; 
desde el ambiente neoplatónico que marcan estos dibujos, es natural entrever la predilección 
por el signo de Saturno, ligadamente al neoplatonismo del Renacimiento 769 • Así pues, la 
296-297. L.M.: Felicitación de 1971 y detalle del boceto de la de 1988. 
769 Según queda apuntado, en las felicitaciones la figura de San Agustín aparece frecuentemente ligado a los instrumentos 
de medida del espacio (regla y compás) y del tiempo (relojes de arena o de sol). Se sabe, por otra parte, que en el 
Renacimiento se combina la doctrina médico-psicológica de los temperamentos con concepciones mitológicas y astrológicas: 
«Al temperamento melancólico se le asocian el dios Cronos y el planeta Saturno. El temperamento "saturniano" se convierte, 
para los humanistas, en el símbolo de la personalidad humana más elevada, en Ja medida en que el sufrimiento acompaña 
siempre a la contemplación» (P. PICHOT, La personalidad, 47) . Como señala Panofsky, Ja «glorificación humanista de la 
melancolía llevaba aparejada, e implicaba incluso, otro fenómeno: el ennoblecimiento humanista del planeta Saturno. ( ... ) los 
platónicos florentinos descubrieron que Plotino y sus seguidores habían tenido a Saturno en tanto aprecio como tuviera 
Aristóteles a la melancolía» (E. PANOFSKY, op. cit., 180). Notemos, en este sentido, cómo las figuras de Platón y Plotino 
aparecen acompañando a San Agustín en algunas felicitaciones. 
En el texto de Panofsky (ibíd., 181-182) encontramos al respecto una puntual correspondencia entre geometría y 
melancolía: «( ... ) Saturno, CQmo dios de la tierra, se asociaba a los trabajos en piedra y madera; ( ... ) Pero en su condición 
de dios de la agricultura Saturno tenía también que supervisar las "medidas y cantidades de las cosas", y en especial la 
"partición de la tierra". Tal es precisamente el sentido original de la palabra griega ewµ.eipeC1, y no sorprende tropezar con 
varios manuscritos del siglo XV donde los atributos rústicos de Saturno se completan con un compás ( ... ). En uno o dos de 
esos manuscritos del siglo XV se agrega la explicación: "Saturno el planeta nos envía los espíritus que nos enseñan la 
geometría" , y en un calendario publicado en Nuremberg exactamente un año después de la Melencolia I leemos esta frase: 
"Saturnus .. . bezaichet aus den Künsten die Geometrei" ("De las artes, Saturno denota la geometría")». 
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imbricación entre melancolía y geometría nos lleva a considerar muy particularmente la 
geometral razón de ser de esta serie de dibujos. Junto a esta relación de lo melancólico con 
Saturno, se ha establecido una doble correspondencia psicológica entre la melancolía y la 
geometría: si al melancólico conviene -por cuanto es dado a discurrir en imágenes concretas 
y espaciales- el pensamiento geométrico, también a las inteligencias hábiles en geometría 
conviene la melancolía -«porque al saber que existe una esfera que está más allá de 
su alcance les hace sufrir de un sentimiento de confinamiento e insuficiencia 
espiritual» 770- . 
Y desde esta concepción geométrica conviene abordar el estudio espacial -el escenario 
arquitectónico- de estas composiciones; composiciones de cierto aire surreal, en las que no 
es difícil barruntar un espacio metafísico próximo a De Chirico 771 • Incidiremos aquí en 
algunas cuestiones particulares. 
El uso que se hace del espacio en estos dibujos es un uso figurado, en que se 
establece un sutil juego entre la realidad visual de una rigurosa perspectiva y la sugerencia 
de una geometría exterior a ella 772 • 
En las primeras felicitaciones, siempre dentro de un mayor o menor carácter 
surrealista -muy ortodoxo en la de 1951 (fig. 298)-, encontramos disímiles tratamientos del 
espacio arquitectónico. Éste desaparece como tal, en algún caso: en 1952 773 toda la 
espacialidad está definida por la maqueta de una construcción abovedada, que se apoya en 
el tablero de una mesa; en 1957 el marco arquitectónico queda significado por una sola 
columna y la escena queda inundada por la radiación que parte de la figura de la Virgen con 
el Niño. 
En este sentido, valoramos ya en la Navidad de 1955 (fig. 299) un tratamiento del 
espacio arquitectónico que se va a desarrollar característicamente a lo largo de la serie, sin 
770 E. PANOFSKY, op. cit., 181-182; sigue aquí Panofsky el discurso del filósofo escolástico Enrique de Gante. Por otra 
parte, cf las reflexiones del semiólogo Paolo Fabbri sobre la Melencolia l de Durero (P. FABBRI y J. LOZANO, «La prosodia 
piensa», 78). 
771 V. § 2.5.2. y § 2.7.4. a. 
772 Notemos cómo, con carácter general, la composición aun dentro de sus simetrías parciales es fundamentalmente 
asimétrica; así, de las cuarenta y dos felicitaciones sólo ocho hacen coincidir el eje de simetría de la arquitectura representada 
con el eje de la composición. 
113 V.§ 2.7.4. 
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vulnerar su representación perspectiva 774 : el entendimiento plano de la composición. En 
efecto, en este dibujo el marco arquitectónico queda reducido a una pared de piedra en posi-
ción frontal; sólo sus dos vanos se abren a la profundidad: una arboleda con la Cruz, a través 
de uno, y lo negro a través del otro. La frontalidad de esta pared (pared abstracta a pesar del 
almohadillado de sus sillares) favorece una composición plana, dividida en cuarteles. Si bien 
la representación es perspectiva, esta frontalidad de la pared nos sugiere una proyección 
ortogonal sólo puesta en evidencia en algunos detalles (los dinteles, el volumen del 
dodecaedro, la base de la figura femenina) . Este muro divide el espacio en dos regiones 
298-299. L.M.: Felicitaciones navideñas de 1951 y 1955. 
774 Sin perjuicio de la representación perspectiva es notable este entendimiento plano de Ja composición: planos frontales 
de profundidad frente al continuo barroco; en este sentido, ya apuntado en otras composiciones de Moya (contrástese, por 
ejemplo, la frontalidad de la fig. 173 con la escenografía barroca de la fig. 171), nos parece de aplicación al respecto la teoría 
de Wolftlin (v. n. 613, p. 240). 
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claramente diferenciadas, un fuera y un dentro 775 ; este recurso lo vamos a ver frecuente-
mente empleado en la serie: la enorme presencia «frontal» -abstracta- de una pared pétrea 
divisoria, a veces en ruinas, y la sorpresa de una perspectiva (¿escatológica?) extramuros. 
El carácter surrealista de las felicitaciones, que descansa en todos los elementos de 
la composición, lo vemos muy claramente reflejado en este tratamiento del espacio, que juega 
hábilmente -mediante la perspectiva- entre la realidad y la irrealidad: por un lado se ajusta 
al rigor métrico de una geometría euclídea y, por el otro, superpone ilusiones puramente 
visuales 776 . 
A este mismo fin coadyuva el propio tratamiento realista de los elementos figurativos . 
En este sentido conviene recordar cómo Moya, en una crítica pictórica que escribe en 1977 
en torno a una exposición de óleos de carácter figurativo, detecta en algunos de ellos un 
ápice de surrealismo, como -señala- «Suele ocurrir con las obras de los pintores extremada-
mente realistas» 777 . 
Sin abandonar este sentido surreal conviene notar en qué medida estas composiciones 
navideñas nos remiten -en no poco- a conceptos que hemos marcado más arriba, al tratar de 
las analogías de ciudad (la memoria del monumento, la ruina y paso del tiempo ... ), y de ahí 
a ciertas imágenes de Piranesi 778; pero también es fácil descubrir otras relaciones, 
coherentes con el pensamiento de Moya. 
La iconografía de la Natividad en un paisaje de ruinas y desolación es tema frecuente 
desde el Renacimiento, muy especialmente en las láminas alemanas del XVI 779; en particu-
lar, encontramos en Durero algunas constantes que se repiten en esta serie; también, como 
más arriba hemos ya notado, existe en la espacialidad metafísica de estos dibujos un cierto 
surrealismo, no lejano a De Chirico y otros pintores (fig. 300) 780 . Pero nos interesa 
destacar, en el juego combinatorio de significantes que conforma un espacio virtualmente 
775 
v.§ 2.7.3. b. 
776 v. § 1.2.5. b. y c. 
777 L. MOYA, «El pintor. . . » [1 977] ; aquí añade: «Dalí y Magritte , sobre todo este último, han sabido comprender esta 
irrealidad oculta en lo real, cuando lo real es penetrado a fondo. ( ... ) El mundo cotidiano, bien observado, puede ser más 
fantástico que las creaciones de la imaginación». 
778 V.§ 2.5.1. c. y§ 2.5.2. 
779 Cf J.J . MARTÍN GONZÁLEZ, op. cit. , 59. 
780 En algunas felicitaciones también encontramos inequívocas referencias dalinianas. 
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imposible -no euclidiano-, una clara relación con los espacios de Escher, por los que se 
muestra interesado Moya: 
El dibujo geométrico normal es el medio de expresión de dos tendencias opuestas; la 
de Mondrian, con el famoso precedente del «Blanco sobre blanco» de Malevitch, ( . .. ); 
la otra tendencia fabrica espacios posibles e imposibles , mediante una riqueza mayor 
de elementos geométricos ( ... ). Es una vuelta deliberada al ilusionismo, pero sus 
espacios ilusorios tridimensionales no son marco o fondo de figuras, como en la 
pintura antigua, sino que son todo el cuadro. ( ... ) El origen de la última de estas dos 
tendencias debe atribuirse a Escher, ( . .. ); haciendo uso de una técnica pictórica neo-
académica ha penetrado más en la expresión gráfica de la matemática moderna que 
ningún otro artista de la escuela. Hay en la obra de Escher algo lúdico, un juego con 
los números y las formas que le acerca a la «Ciencia-ficción», y muchos resultados 
obtenidos pueden incluirse en el surrealismo; su extensa obra puede ser origen de una 
escuela más rica en sus logros de lo que se ha conseguido hasta ahora, que ya es muy 
importante 781 • 
300. P. DELVAUX: Venus dunniendo; 301. w. HOGARTH: Frontispicio 
para e l Dr. Brook Taylor's Method of Perspective (1754). 
781 L. MOYA, Consideraciones ... [1991). 49-50. Escher -señala aquí Moya- «también ha representado de modo realista 
y con su habitual precisión varios "imposibles" físicos, como el "movimiento perpetuo", a propósito de los cuales cita Coxeter 
la frase de J .L. Synge: "Fuera del universo actual · puedo imaginar otros mundos en los que rigen otras leyes" . Mundos 
imaginarios, comenta pero no más que los espacios no-euclidianos o la raíz cuadrada de menos uno. Este último aspecto de 
la obra de Escher tiene un carácter lúdico , que lo enlaza con las modernas figuras geométricas "imposibles" de Vasarely y de 
lturralde» (p. 76). 
Acerca de cómo paralela Moya las adelantadas fantas ías de Escher con las de Boullée véase § 2.5.2. 
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En no pocos aspectos podríamos aplicar este texto de Moya a la propia serie de sus 
felicitaciones. También éstas procuran, desde su formal academicismo y desde su complexión 
geométrica, la ilusión de espacios improbables, que no se limitan a ser fondo de la 
composición «Sino que son todo el cuadro». 
En este sentido encontramos frecuentes dislocaciones del espacio. En 1974 (fig. 291) 
el esqueleto abraza a la figura femenina y una de las piernas de éste parece quedar adelantada 
respecto al drapeado de la mujer; pero al observar sus bases de apoyo descubrimos que se 
encuentran en muy distintos planos: el pedestal de la figura femenina (como prueba la 
moldura inferior del mismo) no está, desde luego, adosado al plano del arco en que descansa 
el esqueleto, y aun se sugiere la idea de que hay un cierto espacio entre ellos. El trazado de 
la perspectiva, no obstante, es riguroso, confluyendo todas las rectas de profundidad -aun las 
del Foro que aparece bajo el arco- en un perfectamente definido punto principal; sin romper 
la perspectiva se disloca gráficamente su percepción. 
Si bien de manera sutil, estos trampantojos ¿no nos remiten ciertamente a las 
paradojas espaciales de Escher o al conocido frontispicio de Hogarth para el Dr. Brook 
Taylor's Method of Perspective? (fig. 301). 
Las coincidencias gráficas, puramente visuales, son constantes en la orientación y 
juego de la perspectiva de estas composiciones. Así, tomando un ejemplo que queda apuntado 
más arriba, en el dibujo de 1985 (fig. 302) encontramos un caso a remarcar. En él, en un 
plano anterior, dos angelotes sostienen la Cruz, y a una profundidad mucho mayor aparece 
la perspectiva de la pirámide del Sueño; pues bien, sin violentar ningún trazado perspectivo, 
se sitúa el punto de vista de tal forma que la Cruz corona exactamente la pirámide, 
paralelamente a como intentó rematarla en los bocetos del Sueño 782 y como llegara a 
construir realmente en el panteón de Carabanchel 783 . 
En la última felicitación, la de 1989 (fig. 303), es fácil percibir otro curioso efecto, 
que no contradice la perspectiva (se superpone a ésta, más bien) : la figura femenina yacente 
ocupa compositivamente un primer plano, sin embargo su posición perspectiva está más allá 
782 V. § 2.5.2 . a. 
783 V. figs. 2 14 y 2 15, p. 262. 
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302. L.M.: Felicitación navideña de 1985. 
del grueso arco (es el esqueleto quien ocupa el umbral del mismo); pues bien ¿no hay en 
nuestra mirada cierta rebeldía a situar esa estatua funeraria en ese segundo plano, 
adelantándonos/a? ¿no propende casi a presentárnosla como flotante, despegada del plano 
geometral, en un plano anterior? ¿no vence la intuición gráfica del espacio a la intuición 
métrica? 784 • 
784 
«Podemos decir -señala F. Enriques- que estas dos categorías de propiedades geométricas nacen de dos formas de 
la intuición espacial: la intuición gráfica y la intuición métrica, las cuales se encuentran mezcladas en una única intuición 
completa del espacio, pero pueden ser distinguidas por un análisis subjetivo. Estas dos fo rmas de la intuición espacial se enlazan 
en la psicogénesis con dos grupos diferentes de sensaciones: las sensaciones visuales por un lado; las sensaciones táctiles y 
de nwvimiento por otro. Siempre que se trate de verificar propiedades gráficas de una figura fís ica recurriremos 
(preferentemente) a la vista; así, por ejemplo, para comprobar si una línea es recta, observamos si todos sus puntos dan una 
misma imagen cuando se mira a lo largo desde uno de ellos; en cambio, para verificar las propiedades métricas recurriremos 
(preferentemente) a la medida y, por tanto, al tacto; así, por ejemplo, si se trata de comprobar si dos segmentos son iguales, 
procedemos a transportar un segmento rígido (una regla de medir), adaptándolo sobre cada uno de ellos» (F. ENRIQUES, 
Lecciones .. ., cit. en L. MOYA, La geometría ... [1953), 42-43) . 
En este sentido mismo sentido, en el dibujo de 1982 (v. § 2.6.4. a.) ¿en qué plano podríamos situar el templete 
circular? 
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De alguna manera la geometría visual que estos dibujos proponen es elucidada por 
el propio Moya en su discurso La geometría de los arquitectos griegos pre-euclidianos: 
Ya hemos visto al estudiar la teoría de Choisy sobre la composición de la Acrópolis 
que las propiedades gráficas puras, las de una especie de «geometría proyectiva» 
elemental, eran la base de la ordenación: alineaciones rectas definidas por la vista, 
como quería Platón; haces de rayos y de planos, ( ... ); series de puntos en tal orden 
determinadas, que al cambiar de lugar el centro de la radiación conservan ese orden, 
o lo alteran, según los casos. 
( ... ) Igualmente se haría uso de figuras perspectivas (en sentido proyectivo) 
y homológicas, y quizá de grupos armónicos y otras construcciones proyectivas, cuyo 
trazado se compone de rectas y cuya solución se obtiene de las simples intersecciones 
de éstas , sin enplear ningún instrumento de medida 785 • 
Por otra parte en algunos casos la posición relativa de las figuras, sin entrar en la 
libre proporción de tamaños, es así mismo claramente distorsionada o imposible. En 1956 
el esqueleto -en su aparente verticalidad- suspende de una cuerda a la mujer: ésta surje de 
entre las piernas del esqueleto, pero sus brazos quedan, en difícil acuerdo, del mismo lado 
y bajo un brazo de éste. 
Conviene remarcar que, si los invariantes que hemos señalado permanecen constantes 
a lo largo de los años, cada felicitación, por otra parte, se adapta a las circunstancias e 
intereses de Moya en el momento de su realización, reflejando ocasionalmente ideas 
arquitectónicas o estudios en los que a la sazón trabajara . 
Destaquemos a este respecto la felicitación del año 1983 , que Moya fundamenta en 
un estudio que al año siguiente publicaría 786: «Las proporciones del patio del Colegio 
Mayor de Santa Cruz en Valladolid y una notable coincidencia». Se centra el estudio (como 
veremos en § 2.6.2. b.) en el hecho de que la altura del patio del Colegio sea «igual a la del 
Orden del Partenón en su ángulo noroeste» 787; la composición de ese dibujo se apoya, 
pues, en esta razón geométrica. 
En este sentido es notable también la felicitación de 1978, en que vierte Moya los 
785 L. MOYA, op. cit., 43-44. Acerca de los trazados reguladores de las felicitaciones trataremos en § 2.6.4. a. 
786 Realiza Moya el estudio a partir de Ja exhaustiva monografía de L. CERVERA, Arquitectura del Colegio ... 
787 L. MOYA, «Las proporciones ... » [1984], 117. 
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estudios que llevaba a cabo sobre las proporciones del cuerpo humano según Vitrubio y San 
Agustín (§ 2.6.3. b.). 
SIC Tl\ANStT Q..ORIA. MUNDl 
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303. L.M.: Felicitación navideña de 1989. 
La singular colección de las felicitaciones navideñas, como hasta aquí hemos querido 
probar, constituye un conjunto de dibujos que expresan, con rica complejidad y densidad, el 
pensamiento arquitectónico de Moya; e interesa insistir en que expresan, por cuanto -desde 
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un profundo conocimiento de los códigos semánticos- cada dibujo cuenta con la recepción 
atenta por parte del lector inteligente. Como explícitamente ha señalado Martín 
González: «No era la trivial felicitación con tinte anecdótico y bonachón. Era la felicitación 
del pensador, del hombre preocupado, de quien considera que alguien espera al otro 
lado» 788• 
En cuanto a la técnica de estos dibujos es conveniente apuntar algunas consideraciones 
relativas a su condición de tarjetas postales. La técnica empleada, siempre monócroma 789 
y predominantemente lineal, se acomoda también a las posibilidades de reproducción. Obser-
vamos, no obstante, una evolución en ella, desde las tintas y aguadas de la primera época 
hasta el empleo lineal y puntillista del rotulador en los últimos años, debido a los problemas 
en la vista que Moya padeció. 
Sobre el condicionante del envío postal en la composición nos remitimos, por ilustrati-
vas del método generador, a las propias palabras de Moya (en carta manuscrita al profesor 
Alfonso Valdés) 790 . 
788 J.J. MARTÍN GONZÁLEZ , op. cit., 59. 
789 De toda la serie sólo está iluminado el dibujo correspondiente a 1964 (v. lám. X. l ), pero el color fue aplicado con 
posterioridad a su envío. 
790 Carta ésta que la muerte no le permitió terminar (v. n. 885 , p. 362) . 
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2.6. ANÁLISIS GEOMÉTRICOS 
En otra parte de este trabajo nos hemos ocupado de las ideas de Moya acerca del 
di bu jo de análisis geométrico 791; en este capítulo abordaremos ciertas aplicaciones 
características del mismo. 
En cuanto a las referentes a la obra arquitectónica propia o ajena nos encontraremos, 
en el primer caso, con los trazados reguladores que el propio arquitecto practicaba en sus 
proyectos; y en el segundo, con la geometría que permite elucidar la esencia de una 
arquitectura existente . Tocaremos también, como paso obligado para el estudio de las 
relaciones proporcionales de la arquitectura, los sistemas modulares del cuerpo humano y, 
finalmente, la aplicación de estas reglas a composiciones dibujísticas o pictóricas, ya del 
propio Moya ya de otros autores . 
Pero tengamos en cuenta una cuestión previa a este estudio, en la que conviene 
insistir: cuál es el criterio que sigue Moya en su práctica de los trazados reguladores. Para 
Moya éstos no han de ser sino una ayuda, desde luego considerable pero siempre al servicio 
de la idea creadora; para Moya la buena proporción no determina la obra de arte: «Se limita 
a definir el elemento físico-matemático con el que se hace el trabajo creativo, sin coartar la 
libertad del artista ni servirle siquiera de guía; sólo le evita tropiezos» 792 . En este sentido 
considera errónea la vía de los que propugnan trazados reguladores a priori de la 
composición: «las reglas -dice- deben aplicarse después de concebida la composición, como 
lo hicieron, puede asegurarse, los clásicos de todas las épocas; la aplicación de las reglas 
tiene por objeto corregir las proporciones de un elemento dado» 793 • 
Moya, atento siempre al método del trabajo creador, incide en cómo la busca de ese 
método lleva a unas reglas generales de procedimiento, reglas que no sólo lleguen a justificar 
791 V. § 1.2.4. 
792 L. MOYA, «Relación ... » [1981), 45. 
793 V. AP. DOC. I, fol. 14. Critica aquí a ciertos tratadistas modernos, como Howard Robertson en sus Principios de 
la composición arquitectónica, que mediante reglas para •establecer proporciones agradables» constituyen un sistema que 
antecede a las composiciones a las que se ha de aplicar. Sobre la correcta manera de proceder señala más adelante: ·El seguro 
instinto de los clásicos establecía los tipos de composición que consideraba necesarios, y los reducía a un pequeño número. 
Dentro de cada uno de ellos era fácil para el tratadista encontrar la regla de composición que había servido para cada caso». 
En Consideraciones ... [1991) , dentro del capítulo •La matemática como guía de la creación artística», hace Moya unas 
interesantes reflexiones sobre los sistemas de proporción en las artes en general; entre ellas algunas relativas a cómo muchos 
artistas y estudiosos del arte han compuesto sistemas de proporción geométricos no sólo como trazado auxiliar de sus propias 
obras sino •para explicar las de cualquier estilo». 
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el método de trabajo del artista sino que, de alguna forma, encierren también normas para 
el aprendizaje y, sobre todo, una seguridad geométrica 794 : 
Los métodos resultantes buscaban ante todo la seguridad; para los antiguos no había 
dudas: la seguridad está en la geometría y en la expresión numérica de ésta. En ella 
reside lo objetivo, lo verdaderamente independiente de la intimidad subjetiva y 
siempre insegura del artista, y también lo seguro frente a la variedad imprevisible de 
la naturaleza y de la vida. Las figuras regulares de la magia -círculo, cuadrado, 
pentágono- están en la base de los trazados reguladores que intentan racionalizar la 
creación artística 795 • 
En definitiva, para Moya la persecución de métodos geométricos (cuya práctica no 
ha sido ni constante ni clara a lo largo de la historia , cayendo en inseguridades y 
contradicciones frecuentes) corre pareja a profundas querencias del hombre, como son el 
orden y la seguridad: la «geometría perenne» 796 . 
2.6.1. Los TRAZADOS REGULADORES EN sus PROYECTOS ARQUITECTÓNICOS 
Como hemos apuntado, abrazaremos en este capítulo tanto los trazados reguladores 
aplicados por Moya a su propia arquitectura como los análisis geométricos llevados a cabo 
sobre arquitecturas ya existentes 797 ; en este epígrafe nos ocuparemos de los primeros. 
Entre éstos encontramos trazados que gobiernan el proceso de creación arquitectónica 
en sus distintas escalas: ya en conjunto, ya en sus partes, ya en aspectos de mobiliario o artes 
794 Estos procedimientos, como señala Moya, fueron concebidos con dos fines: «Uno material, de simplificación del traza-
do en un replanteo; otro religioso, totémico, de necesidad de orden contra el universo incoherente y el destino incomprensible» 
(v. AP. DOC. 1, fol. 13 ; v. también§ 1.2.5. a.). 
795 L. MOYA, «Notas sobre las proporciones ... » [1978], 40. 
796 L. MOYA, Consideraciones .. . [1991], 201. 
797 En uno y otro caso la razón geométrica viene a corresponderse, toda vez que, como afirma Moya, las reglas de 
composición nacen del estudio de edificios existentes: «Entendemos por reglas de composición -dice- aquellas leyes teóricas, 
aunque deducidas en general del estudio de edificios existentes, que se supone sirven para componer bellamente un edificio» 
(v. AP. DOC. I, fol. 11) . 
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aplicadas 798 . Comoquiera que sería prolijo acometer el estudio particular de éstos -dadas su 
cantidad y variedad- nos detendremos en dos casos muy significativos: el trazado regulador 
de la fachada de la iglesia de San Agustín (que deja el arquitecto dibujado precisamente en 
la construcción) y los de las pirámides del Sueño y de Carabanchel. 
2.6.1. a. La fachada de la iglesia de San Agustín 
Según es norma en los proyectos de Moya, este de la madrileña iglesia de San 
Agustín 799 está todo él regulado por una red modular explícita en sus dibujos 800 ; pero 
especial atención nos va a merecer el conocido dibujo de la fachada principal, interesante al 
caso por cuanto superpone al alzado un muy significativo trazado regulador (fig. 304). 
La fachada de esta iglesia, que había conocido un largo proceso de proyecto, con muy 
diferentes soluciones intermedias (alguna de las cuales podemos encontrar recuperada en las 
felicitaciones navideñas 8º') , alcanza finalmente un carácter ciertamente independiente al 
volumen del edificio 802 , con un equilibrado diseño a base de elementos sencillos: un 
cuerpo principal en hornacina, que contiene la puerta y los órdenes a modo de retablo, 
coronado por una espadaña limitada por torrecillas y flanqueado por dos cuerpos bajos 
ochavados 803 . 
El trazado regulador que incluye el dibujo mencionado inscribe esta fachada en una 
circunferencia cuyo centro es la coronación de la estatua de San Agustín. La determinación 
de puntos principales queda indicada por la estrella de veinte puntas que se inscribe en esta 
circunferencia, estrella que nos remite en cierta afinidad a la también de veinte puntas que 
forman los nervios de la cúpula elíptica de esta iglesia (fig. 305); no constituye la estrella un 
798 V . § 3 .6.4. 
799 Acerca de esta iglesia e/ A . CAPITEL, La arquitectura ... , 99-126 . 
800 Vemos así como, a partir del módulo de 1 '20 m, tanto plantas como secciones y alzados aparecen dibujados en una 
firme cuadrícula de 2 '4 x 2 '4 m. 
801 Nos referimos a la f elicitación de 1950 (v. núm. 1166). Sobre esta fachada v . también fig . 248, p . 278 . 
802 Sobre este carácter independiente de la fachada v. § 2 .7 .3 . b. 
8
º
3 Cf A . CAPITEL, Op. cit., 109 y SS . 
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304. L.M.: Fachada de la iglesia de San Agustín, con trazado regulador. 
polígono cerrado sino sucesivos giros de un pentágono regular estrellado de paso dos, esto 
es, la estrella de cinco puntas como idea antropomórfica que nos remite al sistema 
proporcional que establece Vitruvio para el cuerpo humano, inscrito a una circunferencia, 
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según se señala más arriba. La circunferencia que materializa el supradós del arco de la 
hornacina queda definida como inscrita a estos sucesivos polígonos, constituyendo así este 
nicho el núcleo generador de toda la fachada. El diámetro horizontal de la circunferencia se 
materializa por la línea de impostas de este arco, impostas que coinciden con las de corona-
ción de los cuerpos laterales. El lado horizontal superior de la estrella determina la imposta 
de remate del cuerpo de la hornacina; y el homólogo inferior, la cara interior del dintel de 
la puerta. Los dos lados verticales de la estrella constituyen los ejes de las torrecillas de la 
espadaña. 
El pentágono convexo asociado al estrellado (la relación diagonal-lado) pone de mani-
fiesto la proporción áurea. Cada pentágono convexo inscribe a su vez otro estrellado, 
repitiéndose el trazado homotétíca y concéntricamente, de modo que la circunferencia que 
define el intradós del arco de la hornacina inscribe a su vez la estrella de veinte puntas, 
305-306. L.M.: Iglesia de San Agustín: proyección horizontal de los arcos de 
la cúpula y detalle de la hornacina de la portada . 
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estrella que, como resonancia, vuelve a inscribir una circunferencia, la del tímpano que 
abraza la figura del Santo. 
Se da el caso notable de que este trazado regulador se construye materialmente en el 
aparejo de ladrillo de la bóveda de la hornacina, de tal suerte que la proyección vertical del 
mismo recompone la precitada estrella de veinte puntas (fig. 306). Queda de esta manera la 
hornacina, con el trazado regulador registrado en su construcción, como clave de todo el 
trazado, como anuncio 804 acaso del ser del edificio, que se expresa en la homóloga estrella 
de la cúpula elíptica 805 • (Este recurso es empleado por Moya en otras ocasiones: en la iglesia 
de Torrelavega el trazado de la portada se refiere así mismo a la geometría del interior; esta 
fachada-anuncio, abierta en nicho, nos remite, por otra parte, a la impresión que le causaron 
en su viaje a América las abiertas capillas de indios -figs. 307 y 308-). 
El hecho de que la geometría del interior de la iglesia -la estrella de arcos 
entrecruzados de la cúpula- parezca recuperarse de alguna forma en este trazado interesa a 
Capitel cuando aborda el estudio de esta fachada: 
Ésta, al perder la relación directa con el cuerpo principal por la manera en que ha 
sido entendida, debía configurarse mediante la geometría del interior para conseguir 
la coherencia con el todo, la unidad. Pero esta unidad no debía entenderse como una 
unidad formal cualquiera, sino como aquélla capaz de encontrar su razón en el 
adecuado modo de prometer el templo. Cuál sea, pues, el traslado que deba hacerse 
de las decisiones formales que construyen el interior para llevar a su forma final a la 
fachada es, pues, el problema al que Moya da definitiva respuesta en esta 
solución( ... ) 806 . 
Entendemos que con este significativo ejemplo de los trazados reguladores que Moya 
incorporaba a su arquitectura podemos apreciar no sólo el carácter ordenador del mismo, 
sino también -y muy característicamente- la expresión de ese anhelo de orden, la clave acaso 
para descifrar la razón de ser del edificio. 
804 V . § 2.7.3. b. 
805 Sobre la forma elíptica de la planta v. § 2.7.3. a. 
806 A. CAPITEL, op. cit., 117 . 
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307. L.M.: Vista frontal de la iglesia de Torrelavega; 308. L.M.: Apunte 
de una capilla de indios de Méj ico. 
La Proporción de la Pirámide 
Hemos tratado en otro capítulo de los dibujos del Sueño arquitectónico para una 
exaltación nacional y, en particular, de la pirámide(§ 2 .5.2 . a.) . Nos interesa ahora incidir 
en el trazado regulador de la misma. 
Midiendo sobre el alzado de la misma obtenemos una razón entre la altura y la base 
de 1 '3 aproximadamente. Veamos en qué fundamenta Moya esta proporción. 
Separadamente a otros bocetos de la pirámide del Sueño hemos encontrado un trazado 
regulador de la misma -intitulado Proporción de la Pirámide- que reúne, según Moya 
explicita al pie del dibujo, dos sistemas (fig. 309). 
El primero de ellos se fundamenta en el número de oro: si dividimos la altura de la 
pirámide en proporción áurea el subsegmento menor resultante coincide con el semilado de 
la base, de modo que la referida razón altura/base es de 1 , 3. 
El segundo sistema sigue la proporción V2: la altura de la cara de la pirámide 
coincide con la diagonal del cuadrado de la base, siendo así la razón altura/base de 1 '32. 
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309. L.M.: Trazados reguladores y «proporción de la pirámide». 
Así pues, ambos valores coinciden sensiblemente y comoquiera que optemos por uno 
u otro sistema la proporción de la pirámide queda definida por esta doblemente apoyada 
razón. 
Ya nos hemos referido a la relación entre la pirámide del Sueño y la pirámide 
construida (el panteón de los marianistas en el Escolasticado de Carabanchel -1946-) 807 • 
Allí vimos cómo esta última pirámide está truncada, ocupando la cruz y su basamento el 
volumen de la pirámide deficiente. Observemos que la pirámide construida altera en algo su 
proporción respecto a la dibujada en el Sueño: la razón altura/base (considerando la pirámide 
completa) es ahora de 1 '22. En el alzado del proyecto (fig. 310) se incluye el correspondien-
te trazado regulador, partiendo de definir como equilátero el plano diagonal: el vértice de la 
pirámide coincide con la intersección de los ejes de la cruz y la altura hasta la base de ésta 
es igual al lado de la base; la dirección de las aristas determina distintos elementos (la 
alineación de los centros de los óculos, la embocadura de la entrada .. . ) . Por otra parte toda 
807 V. figs. 214 y 215, p. 262. 
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la altura está modulada según la décima parte de la altura de la columna del pórtico. 
La búsqueda del orden -de la seguridad- que marca la geometría se aplica así, 
explícitamente, a la simbólica seguridad que procura Moya bajo el signo de la pirámide 
hueca. 
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310. L.M .: Alzados, plantas, secciones, detalles y trazado regulador 
del panteón de los marianistas en Carabanchel. 
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2.6.2. Los ANÁLISIS GEOMÉTRICOS DE ARQUITECTURAS EXISTENTES 
Como queda indicado el uso de los trazados geométricos en Moya no se restringe al 
caso de apoyar el propio proyecto que se trata de construir; el análisis geométrico de 
arquitecturas diversas, para llegar ciertamente a conocerlas, es un invariante en Moya a lo 
largo de su carrera. 
Así, de sus tiempos de estudiante nos consta, a través de sus apuntes manuscritos y 
dibujos de la asignatura de Teoría del Arte el interés por los trazados reguladores de la 
arquitectura histórica (fig . 311) 808 . 
311. L.M .: Apuntes de estudiante de Teoría del Ane: trazado regulador 
del arco de Tito y de la catedral de Reims. 
Desde esta capacidad propedéutica que Moya sabía ver en el dibujo de trazados 
reguladores de arquitecturas históricas es notable incidir en cómo propone este método en su 
práctica docente como catedrático de Dibujo de composición elemental; si más arriba hemos 
cifrado el estudio de esta práctica en dos aspectos -la memoria docente del ejercicio de 
808 Algunos de estos trazados parecen remitirse a los realizados por Vicente Lampérez; Moya fue alumno de éste -en 
Historia del Arte- por breve tiempo, pues la muerte le sobrevino antes de terminar el curso. 
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oposición y el ejercicio de «la hornacina» ( § l. 3. 3. )- conviene apuntar ahora cómo en ambos 
da preponderancia al estudio de estos análisis geométricos (fig. 313) 809• 
··•· 
312-313. L. M.: Trazados reguladores de la fachada de una iglesia barroca 
y de un ejercicio de «hornacina». 
Como serie representativa de la aplicación de estudios geométricos a arquitecturas 
existentes -para desentrañar su razón de ser- tomamos la serie de dibujos realizados por 
Moya en torno al Partenón 810 • El interés de Moya por la Grecia clásica arranca, como ha 
quedado indicado más arriba, de sus tiempos de estudiante del bachillerato 811 ; a lo largo 
de su carrera incidirá recurrentemente en muy diversos estudios sobre la Grecia clásica y, 
en particular, sobre el Partenón, dejando una varia colección de dibujos de análisis 
geométricos. 
809 Véase al respecto , AP . DOC. I y AP. DOC. II ; en ellos hacemos la transcripción del texto que acompaña a los trazados 
reguladores. 
810 Ya nos hemos ocupado -desde un uso distinto (§ 2.3.2. c. )- de los dibujos de la Vía de las Panateneas, en relación 
al acceso al Monasterio de El Escorial (v . fig. 102, p. 181). 
811 V. § 1. 1. 1. a . A pesar de esta temprana vocación por lo griego el arquitecto visitaría la Acrópolis de Atenas en edad 
tardía. 
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Trataremos, en primer lugar, de los análisis del Partenón y la Acrópolis de Atenas 
para, después, remarcar un curioso paralelo proporcional entre el Partenón y un edificio del 
renacimiento español. 
2.6.2. a. El Partenón 
El estudio llevado a cabo por Moya en torno a la composición arquitectónica del 
Partenón y su sistema de proporciones, registrado en una vasta colección de dibujos, es tema 
que, por extensión y profundidad, merece un estudio aparte de este trabajo; aquí avanzaremos 
algunos aspectos de particular interés en lo que toca al dibujo. 
Ya en los años de la Guerra Civil se aplica Moya al estudio de la Acrópolis de 
Atenas, cuya planta restituida dibuja formando parte de la serie de los Grandes Conjuntos 
Urbanos (fig. 314) 812 . 
Si bien esta planta de la Acrópolis , con especial indicación de los dos teatros de su 
ladera, se propone constituyendo un paralelo entre distintas tipologías teatrales, que dibuja 
en el mismo cartón a igual escala 813, el ejercicio supone separadamente una restitución 
ideal del conjunto. Así, por ejemplo, dibuja la planta del Erecteo con la supuesta ampliación 
del lado oeste, simétricamente a la fachada oriental y tal que la tribuna de las cariátides 
quedara en el centro de la composición, ampliación que, según Dorpfeld, estaba prevista y, 
como reconoce Moya, es la única explicación de la forma de lo construido, «figurando así 
en el plano» 814• 
812 V. §2.3.1. 
813 V. fig. 91, p. 167 
814 L. M OYA , «Grandes conjuntos .. . » [1949), 99. 
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Pero lo que más parece reclamar su atención en esta composición es «el luminoso 
orden de la Acrópolis de Atenas» 815 , orden aparentemente irregular pero regido por 
trazados geométricos angulares, ya propuestos por Choisy y más tarde desarrollados por 
Doxiadis. Así, sobre este dibujo hace el siguiente comentario: 
815 
816 
( ... ) hay que advertir primeramente que hay una gran regularidad, ( ... ), con tal que 
se tomen puntos importantes como haces de rayos , cada uno de los cuales señale la 
posición de los puntos fundamentales de los edificios. Entonces se encuentra que los 
ángulos de estos rayos entre sí y sus longitudes forman relaciones sencillísimas y 
constantes en todo el trazado. Lo que no hay es la vulgar sujeción a unos ejes 
ortogonales, ni el respeto a la llamada «simetría» modernamente, sino que las cosas 
tienen entre ellas una dependencia y relación sencilla de medidas que es a lo que los 
antiguos, Vitrubio entre ellos, llamaban simetría y analogía 816 
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314. L.M. : Planta de la Acrópolis de Atenas (fragmento 
de los Grandes conjuntos urbanos). 
L. MoY A, La geometría ... [ 1953], 34. 
L. MOYA, «Grandes conjuntos .. . » [1949], 99 . 
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Continuando el comentario del dibujo, y contrariamente a quienes todavía defendían 
la idea de que el irregular emplazamiento de los edificios en la Acrópolis se debía al aprove-
chamiento de antiguas cimentaciones o a la exigencia de respetar determinados lugares 
sagrados, Moya sostiene que la ordenación de los mismos obedece a otro tipo de regulación. 
Para apoyar este aserto realiza, y publica en este mismo artículo, un levantamiento de la 
planta y alzado oeste del Erecteo (figs. 315 y 316) 817 ; en estos dibujos prueba la total 
independencia de la nueva edificación respecto de las primitivas fundaciones del crépido norte 
del Hecatómpedon, así como su trazado claramente descomprometido con tres importantes 
lugares sagrados situados donde se levanta el Erecteo: la tumba de Cecrops, el olivo sagrado 
de Minerva y la cripta con las huellas del tridente de Poseidón. Dando por demostrado que 
de haberse querido respetar estos lugares o aprovechar esas fundaciones esto se hubiera 
podido conseguir con mínima modificación del trazado del templo, concluye : 
( . .. ) la composición actual es una obra de pura y libre creación, desligada de todas 
las condiciones no artísticas, quedando entonces sujeta únicamente a otras leyes 
superiores, que son las que revelan, en parte, el «Trimaios» de Platón, y el «Critias» 
o «Atlántico», y cuyo descubrimiento total sería de la mayor importancia para el 
futuro de la Arquitectura 818 . 
Aducidas estas razones, descartando pues condicionantes de orden religioso o 
práctico, propone en definitiva que se tome la Acrópolis de Atenas como objeto de 
investigación en cuanto, y específicamente, a su orden compositivo. 
En este estado de cosas se publica ese mismo año el artículo de W.P. Hunt «Measured 
Symmetry in Architecture» 819, que, tras las últimas investigaciones de Stevens, reconsidera 
la cuestión del empleo de trazados reguladores por los griegos. Contestando a éste publica 
Moya al año siguiente, en 1950, el ensayo «Datos sobre la composición arquitectónica en la 
Grecia clásica». 
817 Ibíd., 100. 
818 lbíd. 
819 Cf W.P. HUNT, «Measured Symmetry ... » . 
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315-316. L.M.: Fachada oeste y planta del Erecteo. 
Los estudios de G.P. Stevens en la Acrópolis de Atenas acababa·n de descubrir que 
el espacio original de ésta no era tanto la imaginada plataforma con edificios exentos, 
abarcables con la mirada, según habían propuesto las sucesivas restituciones, «en las que 
-señala Moya- se han supuesto los edificios emplazados en el estilo del París de 
Napoleón 111» 820, sino un contexto más urbano, de calles y plazas, en el que los edificios 
82º L. MOYA, «Datos ... » [1950), 28 . 
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se encerraban en recintos protegidos con tapias y otros elementos, de tal suerte que desde el 
exterior tan sólo se podía ver sus coronaciones 821 • Esta circunstancia, al afectar a la 
percepción del conjunto desde los Propileos, que había servido de base a los trazados 
angulares propuestos por Choisy y Doxiadis, hace que Hunt rechace estas ordenaciones; 
empero Moya entiende que esa composición por ángulos no pierde valor «puesto que los 
edificios se seguían viendo en sus partes superiores por encima de las tapias de los 
recintos» 822, todo lo más habría de completarse, si fuera posible, con los nuevos ángulos 
que determinarían esos elementos. Moya entiende que el método mágico de Choisy 823 no 
puede deberse al azar, aunque de ese modo de componer no quede constancia ni se sepa qué 
procedimiento condujo a él. Entiende la ordenación angular de Choisy en el camino del 
indudable «propósito de conseguir efectos en el ánimo del espectador y, más exactamente, 
del viandante -pues eran efectos sucesivos principalmente, más que una impresión de 
conjunto-» 824 . 
A partir de esto sienta Moya una diferencia fundamental entre el modo, aún por 
determinar, en que los griegos hacían corresponder edificios entre sí y el sistema de 
composición, conocido en parte a través de Platón, Vitruvio y San Agustín, que aplicaban 
a los edificios por separado, «tomados uno a uno». Dice así: 
Puede deducirse que el concepto clásico de los sistemas de ordenación de proporcio-
nes se refería a organismos completos aislados, tanto reales como ideales. Lo mismo 
se aplicaba al sistema solar que al «cuerpecillo de cualquier sabandija», según San 
Agustín, o a la composición interna de cada uno de los cuatro elementos, según 
Platón, o a la composición de cada edificio, según Vitrubio. Pero parece que no 
tenían ningún sistema para explicar el conjunto de dos o más organismos reunidos, 
fueran vivientes o ideales . No se ven reglas de ordenación que enlacen dos constela-
ciones entre sí, o un templo con una colina, o dos animales. Para esto hay latente un 
concepto de instinto, o más bien de libertad o libre albedrío humano, que el 
antropomorfismo del mundo clásico extiende a árboles, montañas, estrellas y constela-
ciones 825 . 
821 Señala Moya que este trazado es el usual de cualquier ciudad griega y de buena parte de la antigua Roma. Señala 
también cómo un ejemplo de la regla de situar los edificios dentro de espacios aislados es «la creación de las Lonjas de El 
Escorial en plena montaña para encerrar en ellas las dos fachadas donde están las entradas del Monasterio» (L. MOYA, op. cit., 
25). V. § 2.3.2. d. 
822 L. MOYA, op. cit., 26. 
823 L. MOYA, La geometría ... [1953], 31. 
824 lbíd. , 31. 
825 L. MOYA, «Datos .. . » [1950), 26. 
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317. L.M.: Detalle del Partenón y el Erecteo con sus correspondientes recintos (1963). 
Glosando este concepto de la simetría griega, como relación de proporciones 
aplicables a los elementos individualmente, no para relacionarlos entre sí, realiza un dibujo 
que encabeza el precitado artículo 826 . En él aparecen significativamente distintos elementos 
correspondientes al cuerpo humano, a los reinos animal y vegetal , a la arquitectura , a la 
826 Corresponde a la felicitación navideña de 1948; v. fig. 278, p. 297.. 
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música y a la geometría, con indicación de sus proporciones relativas, separados y sin rela-
cionarse entre sí, bajo el lema agustiniano NIHIL ORDINATUM QUOD NON SIT 
PULCRHUM 827 . 
En cualquier caso, el sistema compositivo de la arquitectura griega sigue siendo para 
Moya una cuestión difícil de dilucidar. Entiende que el conocido modo que tenían los 
griegos de sustituir en el replanteo de la obra los valores irracionales de ciertas relaciones 
numéricas por aproximaciones racionales, en forma de fracciones de números enteros bajos, 
se presta «a posibles errores de juicio al que estudia un edificio antiguo trazado con estas 
reglas, pues puede encontrar cualquier sistema de proporción que desee» 828 . 
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318. L.M. : Planta hipotética de un templo, para glosar las variaciones 
de sistemas de proporción aplicables. 
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Para glosar esta afirmación realiza un dibujo, que incluye en el mismo artículo, de 
la planta de un templo griego ideal, con el siguiente pie (fig. 318): «Planta arbitraria de un 
templo, que no corresponde a ningún caso concreto, y que he hecho para explicar el sistema 
griego de variación en las relaciones de proporcionalidad». Con las proporciones de esta 
827 
«Nihil ordinatum quod non sit pulchrum. Inspice iam pulchritudinem formati corporis: numeri tenentur in loco». 
828 L. MOY A, op . cit., 27. 
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planta va hilvanando sucesivas aproximaciones a la proporción 7í, a la del doble cuadrado, 
a la de ../2, al número aúreo, a la de Fibonnacci ... para terminar concluyendo de este dibujo: 
Se deduce de aquí la dificultad de averiguar cuál ha sido el sistema regulador que ha 
determinado las proporciones del edificio cuando sólo se tiene éste y no hay datos de 
otra clase que lo indiquen. Los diferentes rectángulos que se encuentran van saltando 
de la sectio aurea a las proporciones deducidas del triángulo equilátero, o de la 
diagonal del cuadrado, o de la circunferencia, o se pasan a la serie del Timeo, o a las 
relaciones musicales de Pitágoras 829 • 
Se declara así Moya plenamente «Convencido de la imposibilidad actual de penetrar 
en el sistema griego de proporción en tanto desconozcamos la esencia de sus matemáti-
cas» 830 , entendiendo que ante la realidad de su arquitectura se nos puede escapar por 
completo el sentido último de la geometría que la formalizó, resumiendo con estas palabras 
la posibilidad actual de estudiar su forma de composición: 
En tanto s igamos desconociendo cuál fue el sentido de la geometría que tuvieron los 
arquitectos de la Acrópolis, todos nuestros estudios sobre ella habrán de reducirse a 
las partes de la composición en que sean comunes aquel sentido y el nuestro. Serán, 
por tanto, estudios incompletos, que pueden ser muy útiles como guía de nuestras 
composiciones, y que deben ser ordenados y sistematizados para nuestro uso, pero 
que carecerán de todo valor desde el punto de vista del historiador, pues no podrán 
penetrar en la esencia de su sistema ni en su intención y su idea reguladora 831. 
En este estado de la cuestión es elegido Moya, en 1953, académico de la Real de 
Bellas Artes de San Fernando; el título que elige para su discurso de ingreso, compendiando 
el estudio desarrollado a lo largo de años, es La geometría de los arquitectos griegos pre-
euclidianos. En él retoma la cuestión del trazado típico, «irregular desde el punto de vista 
de hoy» 832 , de los grandes conjuntos griegos de la época clásica, como la Acrópolis y el 
Ágora de Atenas, los Santuarios de Olimpia, Delfos y Hera, las ágoras de Corinto y Elis .. .. 
829 lbíd.' 28. 
830 lbíd. Señala Moya cómo llega a este convencimiento tras una conversación con Xavier Zubiri. 
83 1 lbíd., 28-29. 
832 L. MOYA , La geometría ... [1953), 18. 
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Precisa cómo en éstos no es de aplicación el sistema compositivo que Hermógenes 
planteara para los templos aislados, sistema que conocemos a través de Vitrubio asociada-
mente a una contradicción implícita: el conflicto entre realidad y apariencia 833 • 
Moya, para quien «no deja de ser molesto» 834 el hecho de que cuando Vitrubio trata 
de los trazados urbanísticos no haga ninguna alusión a esos sistemas de composición 
irregulares, entiende que el momento histórico de Vitrubio, de fuerte expansión colonizadora, 
imponía trazados en retícula, simplificados, aptos para el trabajo en serie, al estilo de los 
emprendidos por los griegos posteriores al período clásico, «primero por el empuje comercial 
de las ciudades jónicas, y después por la expansión del Imperio Macedónico» 835 • El modo 
ortogonal griego, ideado por Hipódamo de Mileto en el siglo V, se venía aplicando a la 
reconstrucción de ciudades y trazado de las nuevas desde finales de este siglo. 
Frente a conocidos trazados hipodámicos publica en La geometría ... , entre otros 
dibujos suyos, tres notables plantas de conjuntos griegos irregulares, que levanta con el 
trazado de sus alineaciones y ejes principales; son las del Santuario de Olimpia y las de la 
Acrópolis y el Ágora de Atenas. En la planta del Santuario de Olimpia confronta las 
alineaciones convergentes de sus dos templos principales: el de Zeus y el de Hera. En la 
planta de la Acrópolis de Atenas (fig. 319), en la que incluye todos los edificios con sus 
correspondientes recintos, pone de manifiesto el aparente desorden de su composición, 
materializando los ejes de los tres principales edificios, construidos casi al mismo tiempo, 
el Erecteo, los Propileos, y el Partenón, así como el del templo antiguo, ninguno de ellos 
833 Esta contradicción de Vitrubio se produce al casar dos fragmentos de los Diez Libros de Arquitectura, según detecta 
Moya: «En el primer trozo establece, siguiendo a Hermógenes, el famoso arquitecto de Magnesia del Meandro en el siglo III , 
un sistema de proporciones deducido del canón para el cuerpo humano. Sistema absoluto, en que el Templo queda definido 
como un ente ideal, completo y perfecto en sí, e independiente de su tamaño, situación, materiales que lo componen, y de 
cuanto se refiere a un edificio concreto, con puntos de vista determinados . Pero en el segundo trozo anula las normas del 
primero con otras nuevas en que determina la disminución del fuste de las columnas en relación a su altura real, a su medida 
material en pies, y en que considera la verdadera altura a que están los cuerpos altos del edificio para calcular ciertas 
inclinaciones que deben darse a sus paramentos, siendo el motivo en ambos casos la apariencia del edificio, o sea tomando en 
cuenta, y esto explícitamente, al espectador» (L. MOYA, op. cit., 16). Véase al respecto § 1.2.4. c; cf A. DEL CAMPO, Los 
soportes ... , 34. 
834 L. MOYA, «Datos ... » (1950], 26. 
835 L. MOYA, La geometría ... (1953] , 20. «Se observa fácilmente -añade- en los tres casos de colonización, Jónica, 
Romana y Española, que van paralelas las sustituciones, en el trazado de edificios y en el de ciudades, de nobles y difíciles 
sistemas de composición por simples reglas de rutina . Y debe tener alguna importancia el que , en los tres casos, las nuevas 
reglas sean idénticas , y no por casualidad, sino porque romanos y españoles hemos seguido conscienteme nte las normas de los 
Jonios, al menos tal como las conocemos por Vitrubio» (p. 2 1). 
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paralelos entre sí. Señala Moya: 
( ... ) a la colocación de los tres edificios principales de la Acrópolis la llamamos 
irregular porque sus ejes no son paralelos, con la irritante circunstancia de que les 
falta tan poco para serlo, que no es fácil encontrar una relación estética que justifique 
los agudísimos ángulos que forman, y por la misma pequeñez de éstos podían haberse 
evitado haciendo paralelos los tres edificios sin alterar la teoría de efectos 836 . 
w.-
J. ..... 
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e 
319-320. L.M.: Plantas de la Acrópolis y del Ágora de 
Atenas, con sus sistemas de ejes. 
f 
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En la planta del Ágora de Atenas (fig. 320) insiste en la irregularidad del trazado, 
según explicita con el eje del Pórtico de Zeus, la alineación de la fachada del mismo, los ejes 
del Hefaisteion y del templo de Ares y las alineaciones del Pórtico Central y del Meridional; 
observa, sin embargo, el paralelismo existente entre el eje del Odeón y la alineación del 
Pórtico de Atalo, haciendo notar puntualmente que estos últimos corresponden a un posterior 
trazado helenístico. 
836 L. MOYA, op. cit., 33. 
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Llega así Moya a la proposición geométrica del problema: 
Comprobamos que Choisy no empleó la geometría métrica, es decir, que no se refirió 
a medidas, en general. Se limitó al procedimiento gráfico de «proyectar» desde un 
punto las figuras de templos y monumentos y «cortar» la radiación por un plano, el 
del papel del dibujo. Este procedimiento es independiente, no sólo de las medidas y 
proporciones reales de las cosas y, por tanto, de la geometría métrica, sino hasta de 
la propia Geometría de Euclides . Es un modo, tosco si se quiere, de hacer Geometría 
Proyectiva, que es independiente del postulado de las paralelas, no porque lo niegue, 
sino porque no lo necesita 837 . 
1 
~ ~~.~J8 .. Ol v1n ,.. l3 M , APROX~ 
HO RIZ O N TA L 0 ' 
321. L.M.: Correspondencia proyectiva entre la serie de módulos enteros -y sus divisiones 
sencillas- establecida sobre un arco y la de módulos irracionales 
del plano vertical realmente construido en el Partenón. 
Arguye al respecto la definición de línea recta por Arquímedes y Platón. Si 
Arquímedes define la recta como «la línea más corta entre dos puntos», introduciendo en la 
definición un concepto -la operación de medir- más complejo que lo pretendidamente 
definido, para Platón la recta es una línea en que un punto intermedio queda a la sombra de 
837 Ibíd. , 31-32. 
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Partenón entendido desde una geometría proyectiva y visual, antes que táctil, y su relación 
con la percepción del orden, nos remitimos a lo apuntado en la primera parte de este 
trabajo 839 
~~(l·~~~J¿:,\ .... _r.i.Mro,Vl..O :11.Nlf'('Ti',,¡ to'1 t...Í.! <!;o,OO'M.ICtlU. !)•1'•t, i~·n· 'f<'.~(>I(,~ fM.:!) -i.j,¡.i<,_:.1LO t~~ •omwTN. 'º~ 2.•l}•l.'5 1 
J~ 
322-323. L.M.: Análisis geométricos del Partenón, a partir de las medidas de 
Bala nos: relación proporcional entre planta y alzados y trazado de la 
fachada con una modulación por codos que propone Moya. 
839 V. § 1.2.4. b. y § 1.2.4. c. Dentro del sistema que establece Moya en su teoría de la estética, en el que marca tres 
factores que componen el hecho artístico (autor, obra y espectador). señala al respecto cómo «el hecho llamado Partenón es 
hoy nuevo, porque ha cambiado el espectador» (L. MOYA, Carta manuscrita a José Martitegui (25.9.76). LEG. ETSAM). 
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En 1981 publica Moya su exhaustiva «Relación de diversas hipótesis sobre las propor-
ciones del Partenón». En este erudito ensayo estudia Moya la aplicación de los distintos 
sistemas de proporción a la arquitectura de este templo y publica parte de los dibujos y 
análisis gráficos que sobre el mismo llevaba tiempo realizando . 
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324-325. LM.: T razado regulador de las líneas principales del a lzado del Partenón según 
la propuesta ad quadratum, de Henri Trezzini, y otros dos trazados derivados de ésta. 
Para el pertinente estudio de estos dibujos geométricos preciso sería incorporar todo 
lo que en ese vasto ensayo se aporta, por lo que a él nos hemos de remitir. Baste aquí con 
indicar que se trata de trazados que saben conjugar el rigor geométrico con una clara 
intención ilustrativa (figs. 322-330) 840• 
En efecto, la larga y heterogénea serie de dibujos que realizara Moya sobre el 
Partenón comprende no sólo trazados reguladores e hipótesis sino pormenorizadísimos 
840 El hecho de que sean aquí reseñados y no en el capítulo de ilustraciones de textos (§ 2.7. ) es debido a que forman 
parte de un conjunto más amplio de trazados y estudios gráficos llevados a cabo por Moya, a lo largo de años, en torno al 
Partenón, conjunto cuyo uso es predominantemente analítico y de reflexión. 
Algunos de estos dibujos serían más tarde aportados al estudio del Partenón en L. MOYA, Consideraciones ... [1 991 ); 
también, por A. VALDÉS en su estudio «Mi nombre es ... », 64-65. 
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detalles y restituciones; éstos, a partir de las mediciones tomadas por Balanos en los trabajos 
de anastylosis llevados a cabo a principios de este siglo. Como señala Moya, para estas 
mediciones se sirvió Balanos de aparatos de alta precisión y los datos así obtenidos los 
'j,l:J;':;..:1.;~~:c..:::;~ l.~ 
ü:u1•=t• '5i=t'l/!°Jt1.""'°' 
IJJ• ~HfM.. ~l• \1100 •. 
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7l\'lfl\.'t0 l • l'IAUI 
1":"·;t~:=i~~ªm:!:im 
t; .: .a~':>~ ,.,..,._ ;o, 4 ~-~• "'·'· :3..: 
326-328. L.M.: Aplicación a la sección y planta del Partenón de distintos 
sistemas reguladores: trazado de Thiersch, hexagrama de 
Odilo Wolff y rectángulo de Elisa Maillard. 
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publicó 84 1 «Sm pretender unificar los resultados diferentes obtenidos», tal como los 
midieron estos aparatos: «El libro de Balanos entrega al estudioso los resultados brutos, 
dejando a éste el trabajo de sistematizarlos y de obtener conclusiones» 842 • Moya fue, 
ciertamente, uno de estos estudiosos que, desde la herramienta del dibujo, analizó 
minuciosamente esa geometría. 
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329-330. L.M.: Aplicación a la fachada del Partenón del sistema de rectángulos de Hambídge 
y análisis de las relaciones proporcionales entre columna y entablamento. 
N. BALANOS, Les Monuments de l'Acropole, París, 1936. 
842 L. MOYA, «Relación ... » [1981], 52. Indica aquí Moya, como ejemplo de esto, el hecho de que se den, sin más 
indicación, mediciones que no resultan iguales en los cuatro ángulos del edificio (v., al respecto, figs. 331-332) . 
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El conjunto de estos dibujos analíticos del Partenón -formando cuerpo coherente-
constituye, pues, un importante trabajo de investigación gráfica, el cual bien admitiría un 
estudio específico que escapa de los límites de este trabajo; estamos convencidos, a la vista 
de los dibujos -inéditos- y sus correspondientes anotaciones explicativas (figs. 331-332), de 
que este virtual trabajo arrojaría nueva luz sobre esta inagotable obra arquitectónica 843 . 
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331-332. L.M .: Levantamiento de la esquina noreste del Partenón, según las 
mediciones de Balanos : croquis y dibujo final. 
843 De hecho estos dibujos constituyen una importante documentación a incorporar a los estudios sobre el Partenón. 
Otros aspectos estudiados por Moya relativos a la proporción del Partenón pueden verse en el epígrafe «Creencia 
moderna en la exactitud de los antiguos: el Partenón» de L. MOYA, Consideraciones .. . (1991]; para su relación con las ideas 
platónicas del Timeo, v. AP. Doc. XII; sobre el valor formativo del sistema compositivo del mismo v. AP. Doc . XIII. 
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Es buena muestra esta serie de cómo el dibujo, desde su realidad geométrica, es 
empleado como vía para ahondar en la última esencia de tan compleja arquitectura. Con ella 
se suma Moya a cuantos en el pasado se empeñaron en desentrañar su velada razón de ser: 
Descubrir el mecanismo matemático que producía estas emociones fue la 
empresa utópica a que se se dedicaron tantos autores, excitados por la 
dificultad de encontrar un sistema racional de proporciones capaz, por sí sólo, 
de mover la capacidad sentimental de la mente ( ... )» 844 • 
2.6.2. b. El patio del Colegio de Santa Cruz en Valladolid 
En 1984, con el título «Las proporciones del patio del Colegio Mayor de Santa Cruz 
en Valladolid y una notable coincidencia» publica Moya un curioso estudio que lleva a cabo, 
con no pocos dibujos y trazados reguladores previos, a partir de las investigaciones realizadas 
por Luis Cervera en torno a este monumento (fig. 333) 845 • 
Los análisis de Cervera probaban que la composición general de la fachada del patio 
está trazada según la proporción áurea: por un lado, la altura total (13 '73 m) está dividida 
por la altura de la planta baja en dos segmentos en sección áurea (5 ' 244 y 8 '486 m) 846 ; 
por otro, cada panda de fachada está compuesta por dos rectángulos <P unidos por sus lados 
mayores 847 . 
A partir de aquí señala Moya cómo este sistema, que regula el conjunto del edificio 
y el trazado general del patio, no desciende a la composición detallada de éste: 
( ... )esto exige buscar otro sistema complementario que pudiera haberse utilizado para 
fijar las proporciones de pilares, arcos, antepechos y otros elementos, pues no quedan 
definidos por el gran trazado general fundado en la «sectio aurea» 848 • 
844 L. MOYA, Relación ... [1981], 36. 
845 L. CERYERA, Arquitectura del Colegio ... 
846 lbíd., 61. 
847 lbíd. ' 63. 
848 L. MOYA, «Las proporciones .. . » [1984], 109. 
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De esta manera indaga Moya en el proceso compositivo de la fachada, incorporando, 
por una parte, refinadas relaciones pitagóricas (fig. 334) y proponiendo, por otra, un trazado 
regulador según la más popular proporción V2. A este último lo justifica por lo extendido 
de su uso en aquella época: «( ... ) al ser común el empleo de tal sistema, parece obligado 
investigar su posible aplicación en alguna etapa del camino que condujo a fijar el trazado del 
patio» 849. En consecuencia, con la simple herramienta del «Cuadrado, su diagonal y el 
rectángulo resultante», traza la ordenación de la fachada del patio: 
( ... ) este sencillo sistema determina aproximadamente la altura de la planta baja y su 
división en parte sustentante y parte sustentada. La planta siguiente se compone con 
un cuadrado para la altura de la columna y un rectángulo cuya base mide una vez y 
media la altura para completar los 15, de la altura total. La planta superior se puede 
componer aproximadamente con un cuadrado al que se superpone un rectángulo 
formado por dos cuadrados, cada uno mitad del primero; resulta una altura de 
2, 574 + 1 '287 = 3 '861 m, que no alcanza Ja altura de 14' de esta planta por una 
diferencia de O' 143 m, o sea medio p ie justo; ( ... ) 850 . 
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333. L. CERVERA: Alzado del patio de Santa Cruz que sirve de base a los análisis 
de Moya; 334. L.M.: Trazado regulador , a base de relaciones pitagóricas, 
de un tramo de la fachada del patio de Santa Cruz. 
849 lbíd. , 114. Respecto a esta proporción V2 («el cuadrado, su diagonal y el rectángulo resultante») señala aquí Moya 
(p. 113): «El trazado fundado en estas dos figuras parece haber sido muy corriente en España, ( ... ); es un modo de 
proporcionar que puede calificarse de popular por lo elemental de sus procedimientos, muy alejados del refinamiento de la 
escala pitagórica y de la "sectio aurea"». Véase también § 2.6.1. b. 
850 lbíd. 
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Pero en el precitado título del ensayo se refiere Moya a una «notable coincidencia», 
que estima como casual 85 1: la de que la referida altura del patio del Colegio sea la misma 
que la del orden del Partenón en su ángulo noroeste 852 , manteniéndose además aquella 
división en proporción áurea al coincidir ahora el subsegmento por defecto (correspondiente 
a la altura de la planta baja en el Colegio y también en posición inferior respecto al segmento 
por exceso) con la media altura de la columna 853 ; por otra parte, la coincidencia también 
en el trazado en proporción Vi aplicable a los dos primeros intercolumnios de la fachada del 
Partenón. 
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335. L.M.: Paralelo entre los trazados reguladores, basados en la sectio aurea, apl icables 
a los alzados del patio de Santa Cruz y ángulo noroeste del Partenón. 
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851 Moya considera la casualidad, por cuanto se da por imposible que en el Renacimiento se pudiera conocer con 
exactitud la descripción del Partenón. (ibíd., 119). 
852 Según queda señalado (n. 842, p. 342) observa Moya cómo, según las mediciones realizadas por Balanos, esta altura 
no es igual en los otros ángulos. 
853 Advierte Moya la importancia de este punto por cuanto el diámetro a media altura es la sexta parte de la altura de 
la columna. 
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Estas dos coincidencias quedan plasmadas por Moya en sendos dibujos en que 
yuxtapone las dos fachadas, estableciendo el paralelo con los correspondientes trazados y 
acotaciones (figs . 335 y 336). Sobre estos dibujos indica Moya: 
Esta coincidencia ha provocado el juego de comparar ambas arquitecturas; para esta 
operación se han puesto juntos los dibujos de sus alzados a la misma escala, 
acompañándolos de los correspondientes sistemas métricos: pies de Segovia para el 
Colegio de Santa Cruz y codos para el Partenón 854 . 
Hemos tratado en otra parte de este trabajo (§ 2.3.) del frecuente recurso en Moya 
a la yuxtaposición de plantas o alzados arquitectónicos, a igual o diferente escala, y de la 
subsiguiente extracción de conclusiones. En este caso el paralelo entre ambos dibujos, 
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336. L.M.: Paralelo entre los trazados reguladores, basados en la proporción V2, aplicables 
a los alzados de l patio de Santa Cruz y ángulo noroeste del Partenón. 
854 lbíd., 117. 
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además de su uso predominante como parangón entre sus trazados reguladores, ofrece nuevas 
sugerencias a la reflexión que Moya realiza sobre lo dibujado: 
En la comparación aparece un contraste extraordinario en el concepto de la escala: 
si en Santa Cruz es humana, en el Partenón es sobrehumana, propia de los «dioses 
inmortales» de que habla Vitrubio. Para explicar la impresión de «temor reverencial» 
que produce sería necesario usar no de la lírica, sino de la épica, ( ... ). Además, este 
efecto que produce el dibujo comparativo no es el que se experimenta en la Acrópo-
lis, delante del templo; allí donde «no fue la perfección veneno de la gracia» , en frase 
de Eugenio d'Ors, que en ningún caso mejor que en éste puede aplicarse, se siente 
paz y no inquietud ante tanta grandeza 855 • 
Es interesante notar en qué medida este «Contraste extraordinario» reclama el interés 
de Moya. Así, mientras está desarrollando estos estudios geométricos, toma esa «notable 
coincidencia» como motivo conductor de su dibujo para la Navidad de 1983 (fig. 337). 
337. L.M.: Felicitación navideña de 1983. 
855 lbíd.' 118. 
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Efectivamente, la idea que preside esta composición no es otra que la escenificación 
de esa coincidencia: una forzada perspectiva pone en valor la macla física del patio de Santa 
Cruz con el ángulo noroeste del Partenón, construyendo el espacio imposible en que se sitúan 
los personajes, entre ellos un esqueleto y un niño que muestran las trazas del dibujo más 
arriba comentado; hacia esta idea fuerza 856 también la imprescindible cita de San Agustín, 
glosado por un personaje que apoyándose en ese decorado toca al unísono dos flautas: «Si 
unus flatus inflat duas tibias ¿non potest unus spiritus implere duo corda, agitare duas lin-
guas?» 857 • 
Esta idea de origen queda muy clara si observamos dos bocetos preparatorios que de 
este dibujo hemos encontrado: uno de ellos (fig. 339) consiste fundamentalmente en la 
construcción física de la macla entre ambas arquitecturas, macla que se produce ortogonal-
mente y en una perspectiva frontal, sin apenas introducción de otros elementos; el otro 
boceto (fig. 338) insiste en esta materialización del paralelo entre ambos edificios, pero, más 
338-339. L.M.: Bocetos de la felicitación navideña de 1983. 
856 M.A. FRÍAS, Presentación .. ., 11. 
857 
«Si un mismo soplo hace sonar dos flautas ¿no puede un mismo espíritu mover dos corazones, animar dos lenguas?» 
(In Epist. loan. ad Parthos, Tract. IX, 5). 
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próximo ya al estado final, gira la orientación del patio del Colegio manteniendo fija la 
posición del Partenón, al tiempo que introduce ya algunos de los personajes de la 
escenografía final, entre ellos el de la doble flauta como referencia al texto agustiniano. De 
esta manera, el primer boceto se nos ofrece como un primer estadio en la materialización 
volumétrica y tectónica del abstracto paralelo del dibujo original (podríamos considerar a éste 
como alzado de tal perspectiva), en tanto que el segundo fuerza el «Contraste extraordinario» 
de la macla, tanto desde una intención plástica como retórica, de igual modo que fuerza el 
pensamiento de San Agustín. 
2.6.3. Los SISTEMAS MODULARES DEL CUERPO HUMANO 
En el estudio que hemos hecho de las felicitaciones navideñas hemos podido notar 
cómo el sistema proporcional del cuerpo humano tiene una importancia constante a lo largo 
de la serie. Abundaremos aquí en algún caso particular de ésta y abrazaremos otros dibujos 
en que este permanente interés de Moya se pone de manifiesto; interés que, partiendo de sus 
estudios de anatomía -de tiempos estudiantiles- (figs. 340 y 341), se prolongaría en el curso 
de toda su carrera. 
La viva atención de Moya a cuanto corresponde al proceso de composición 
arquitectónica y a la razón geométrica de sus reglas de proporción 858 pasa naturalmente 
por el estudio del sistema modular del hombre 859: 
De este modo, todo tratadista, Leonardo, Serlio, Arfe, Fr. Juan Ricci, etc., empieza 
por estudiar las relaciones geométricas entre las distintas partes del cuerpo humano. 
858 
«En la base de todas ellas -dice Moya- está la idea de que todo en la naturaleza es geometría, o puede reducirse a 
geometría , idea muy halagadora para nosotros que no tenemos otro modo de expresión que la Geometría . De este modo, todo 
tratadista ( ... ) empieza por estudiar las relaciones geométricas entre las distintas partes del cuerpo humano. ( . .. ) A la 
Arquitectura se aplican también estas reglas, empezando por elementos sueltos, los órdenes, y llegando a edificios completos» 
(V . AP. DOC. !,fol. 12). 
859 Sobre las relaciones simbólicas que ya establece Vitruvio entre la arquitectura y el cuerpo humano, cf MOYA, 
Consideraciones .. . [1991], 197. 
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( ... ) A la Arquitectura se aplican también estas reglas, empezando por elementos 
sueltos, los órdenes, y llegando a edificios completos. ( . .. ) La preocupación 
pitagórica por el valor de los números en sí es base de muchas de estas reglas 860 • 
'...F t- '"' ~, .::. ~· ~ V~ 
! 11 l ... 1 ... :·":'> 
¡ 
340-341. L.M.: Apuntes de anatomía. 
. ·r 
\ 
Como hemos señalado más arriba(§ 1.2.3.) el sentido clásico y humanista de Moya 
radica -más que en el «poner columnas»- en tomar al hombre como unidad de escala. Los 
dibujos de que a continuación trataremos colaboran a este empeño. 
2.6.3. a. La tabla reguladora 
El mismo año en que Le Corbusier da a conocer su tabla del Modulor, 1947, dibuja 
Moya su sistema proporcional del cuerpo humano (fig. 343) 861 . Este estudio gráfico se basa 
en las modulaciones que establece Vitruvio para el cuerpo humano, en referencia a la 
860 V . AP . DOC. !,fol. 12. 
861 En un comentario que hace Moya, en 1935, a las ideas acerca de la geometría en Le Corbusier señala: «La geometría, 
con sus formas primarias, sus trazados reguladores, su aplicación de módulos, su sentido ordenador, proporciona los mejores 
medios de expresión al sentido plástico. Se establece con claridad el rango subordinado y medidor de las combinaciones 
aritméticas y geométricas, ( .. . ). ( ... ), se da a la molduración toda la importancia que merece en la·formación del espíritu de 
un arquitecto• (L. MOYA, Ejercicios ... [1935), 17). Cf J.A. DOMÍNGUEZSALAZAR, «De Luis Moya ... •>, 54. 
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conmensuración entre el todo y las partes que ha de regir la composición de los templos; 
transcribimos el párrafo del De architectura que glosa este dibujo: 
V;t.~ (~7) 
..i 
·~ 
Compuso la naturaleza el cuerpo del hombre de suerte que su rostro, desde la barba 
hasta lo alto de la frente y raíz del pelo, es la décima parte de su altura. Otro tanto 
es la palma de la mano desde el nudo de la muñeca hasta el extremo del dedo largo. 
Toda la cabeza desde la barba hasta lo alto del vértice o coronilla es la octava parte 
del hombre. Lo mismo es por detrás, desde la nuca hasta lo alto. De lo alto del pecho 
hasta la raíz del pelo es la sexta parte: hasta la coronilla la cuarta. Desde lo bajo de 
la barba hasta lo inferior de la nariz es un tercio del rostro: toda la nariz hasta el 
entrecejo otro tercio; y otro desde allí hasta la raíz del pelo y fin de la frente. El pie 
es la sexta parte de la altura del cuerpo: el codo la cuarta: el pecho también la cuarta. 
( ... ) 
Así mismo el centro natural del cuerpo humano es el ombligo, pues tendido 
el hombre supinamente, y abiertos brazos y piernas, si se pone un pie del compás en 
el ombligo , y se forma un círculo con el otro, tocará los extremos de pies y manos. 
Lo mismo que en un círculo sucederá en un cuadrado; porque si se mide desde las 
plantas a la coronilla, y se pasa la medida transversalmente a los brazos tendidos, se 
hallará ser la altura igual a la anchura, resultando un cuadrado perfecto 862 • 
1 
1 
1 
1 
cJL..= ~ c,.~ =- 1s )'-RL = G ~ =- 'i~J:h ~ 10 ~1~ .t 
~Y' ~ = 1 ~Jo , _ cJi. Lo 1? ~ Ír r 1 = ) c..~ 
6\..-J,..., ~ 1 ¡~L.. ;j i ~ 
'-'l \., O<l 
H-1::::>--.::- ~--1-~-1~~ ->f-'-j-~.>L..J_~~~= ,...__,,.___ _ ____, l 
342. L.M.: Croquis del sistema proporcional de Vitruvio para el cuerpo humano . 
862 M . V ITRUBIO, De arquitectura, 58-59. 
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Dibuja en consecuencia Moya el hombre de Vitruvio -como sistema coherente 863-
a la manera en que aparece en los distintos tratados y como lo dibujara Leonardo, esto es, 
inscrito en el cuadrado cuyo centro es el pubis y en la circunferencia cuyo centro es el 
ombligo, añadiendo algunos trazados. En la parte izquierda del dibujo divide la estatura del 
hombre, según el canon vitruviano, en distintas columnas: «Rostros = Manos» (10 partes), 
«Cabezas» (8 partes), «Pies» (6 partes), «Pechos» (5 partes) y «Codos» (4 partes). Notamos 
que, siguiendo hasta en las subdivisiones del rostro, la regla de Vitruvio, únicamente varía 
la modulación en «pechos», que cambia de 4 a 5 864 Como modulación de referencia , 
~IJ;~~;¡~~&i-= 
. 
343. L.M.: Tabla reguladora del sistema proporcional del cuerpo humano. 
863 L. MOYA, «Notas sobre . . ·" [1978], 50. 
864 Más tarde escribiría en este sentido: «( . . . ) es de notar que Ja traducción de Ortiz y Sanz, coincidente con la de otros 
autores que se suceden desde el siglo XVI hasta el propio V. Mortet, ha sido cambiada por Auguste Choisy: en vez de "el 
pecho también la cuarta" , Choisy traduce "el palmo, la vigésima cuarta" . No se dan explicaciones de este cambio rad ical, pero 
el resultado es muy razonable y más conforme con la realidad» (L. MOYA, op. cit., 46). 
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coincidente con el palmo de Choisy (fig. 342) 865 . 
Por otra parte, en este mismo lado izquierdo del dibujo, expone también la utilización 
de la sección áurea hecha por Le Corbusier en su Modulor: la altura hasta el ombligo es 
segmento áureo de la estatura y, además, coincide con la mitad de la altura con el brazo 
levantado 866. 
Así la tabla reguladora de Moya reúne el hombre de Vitruvio, que dibuja con 
sombreado, y el modulor de Le Corbusier, cuyo brazo en alto distingue en negro. 
En la parte derecha del dibujo propone Moya, en diez columnas, una pormenori-
zada variedad de relaciones proporcionales del cuerpo humano, todas ellas en proporción 
344-345. L.M.: Felicitación navideña de 1950 y detalle de la de 1952 . 
865 V. nota anterior. Con relación a él añade Moya: «( ... ) este palmo, además, es unidad de medida empleada antigua-
mente en la arquitectura de muchos lugares (no debe confundirse con el "palmo castellano" , que vale tres cuartos de "pie caste-
llano", como el de otros países en relación a su pie correspondiente)» (L. MOYA, op. cit., 46-47). q L. MOYA, 
Consideraciones ... [1991), 198. A este respecto véase también el epígrafe «Ordenación modular humana» en L . MOYA, Rafael 
Leoz [1978], 30 y ss . 
866 Véase el epígrafe «El Modulor de le Corbusier» en L. MOYA, Consideraciones ... [1991), 200. Aquí indica Moya: 
«El propósito de Le Corbusier es organizar las proporciones ideales y las medidas reales dentro de un solo sistema; el 
inconveniente que se aprecia desde el primer momento es la dificultad de reunir las medidas, que dependen de la estatura de 
los diversos tipos raciales y de sus variaciones». 
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áurea: la altura con el brazo levantado está ahora en proporción áurea con la altura del centro 
del pecho, y ésta con lo superior de la rodilla; la estatura sigue estando en proporción áurea 
con la altura del ombligo, y ésta con la de la base de la rodilla, que es igual a la que hay 
desde el ombligo a los hombros; etc. 
En cuanto al tratamiento gráfico podemos observar cómo este dibujo, en la 
interrelación del cuerpo con los trazados lineales, en el esbozo del esqueleto, en el pie lateral 
en tinta negra ... , ya avanza otros trazados, entre ellos el que se incorporará -basándose en 
este mismo trabajo- a la felicitación navideña de 1950 (fig . 344) 867 . 
2.6.3. b. Las proporciones del cuerpo humano según Vitruvio y San Agustín 
Con posterioridad a este modulor Moya volverá a recrear el sistema 
proporcional del hombre de Vitruvio en otro dibujo en el que el paralelo no se establece 
ya con Le Corbusier sino con las proporciones que para el cuerpo humano establece San 
Agustín. 
En efecto, en 1978, en sus «Notas sobre las proporciones del cuerpo humano según 
Vitruvio y San Agustín», Moya incide en un pasaje de Civitate Dei 868 en el que «existe una 
importante referencia a las proporciones del cuerpo humano, sin precedentes, al parecer, en 
los autores de la Antigüedad» 869 . Se trata de la relación que establece San Agustín entre 
las proporciones del Arca de Noé 870 y las del cuerpo humano , relación que abona por la 
interpretación del cuerpo del «Hombre Cristo Jesús» como Arca de Salvación. 
867 V. núm. 1166. 
868 Lib. XV, cap. 26. 
869 L. MOYA , «Notas sobre las proporciones .. ·" [1978], p. 50. Moya se remite a la observación que sobre esta referencia 
hace Luis Cervera y , con anterioridad , a la que en 1908 hizo V. Mortet en sus Recherches. Por otra parte, Atanasius Kircher 
en su libro El Arca de Noé, publicado en 1673, dedica a ella un epígrafe, intitulado: «La capacidad e interna relación del Arca 
guardaban una perfecta s imetría con el cuerpo humano .. (A. KIRCHER, El Arca .. ., 45-47). 
870 Gén., 6, 15. 
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Conviene transcribir el mencionado pasaje de San Agustín: 
Las medidas de su longitud, altura y anchura son un símbolo del cuerpo humano en 
cuya realidad vino a los hombres («el Hombre Cristo Jesús»), como había sido 
predicho. En efecto, la longitud del cuerpo humano desde la coronilla a los pies es 
seis veces tanta como la anchura que hay desde un costado al otro, y diez veces tanta 
como la altura, que se mide en el costado desde la espalda al vientre. Así, si mides 
a un hombre tendido boca abajo o boca arriba, es seis veces más largo desde la 
cabeza a los pies que ancho de derecha a izquierda o de izquierda a derecha, y diez 
veces más alto que desde el suelo. Por eso el arca se hizo de trescientos codos de 
larga, cincuenta de ancha y treinta de alta 871 • 
Plantea Moya en el dibujo (fig. 346) el alzado frontal del cuerpo humano según el 
canon de ocho cabezas de Vitruvio, igualmente inscrito al cuadrado (estatura igual a enverga-
dura), y lo compatibiliza con la modulación agustiniana: el ancho, 1/6 de la estatura (el pie 
de Vitruvio), y el espesor, incorporando el alzado lateral del cuerpo humano, 1110 de la 
misma (el rostro y la mano de Vitruvio). Comentando su dibujo señala Moya: 
( ... ), la longitud del Arca (300 codos) es igual a 6 veces su anchura (50 codos) y a 
10 veces su altura (30 codos). Aplicadas estas proporciones al cuerpo humano, ( ... ), 
se ve que no contradicen a Vitruvio; por el contrario , completan su descripción y 
llenan algunas lagunas que se observan en ésta. Esto se hace patente en la figura 
adjunta, que reúne los sistemas de Vitruvio y de San Agustín, o sea la división de la 
estatura en seis, ocho y diez partes; la primera y la última son de San Agustín y la 
intermedia de Vitruvio 872 • 
Y añade, indicando cómo en su dibujo únicamente quedan dos puntos fuera del 
sistema vitruviano, a saber: 
( .. . ) la envergadura, que debe exceder del cuadrado indicado (en su mitad) en la 
figura que se adjunta, y la longitud del pie. En el dibujo se ha acortado la longitud 
del dedo medio de la mano derecha, haciéndolo igual al índice; esto es contrario a la 
871 Cf SAN AGUSTÍN, La Ciudad de Dios. Atanasius Kircher, por otra parte, insiste en el aspecto conciliativo que 
encierra esta relación: «( .. . ) trataremos en este lugar de los monumentos memorables que nos recuerda la Sagrada Escritura, 
como son el Arca de Noé, el altar de Moisés y el templo de Salomón, monumentos que fueron construidos teniendo en cuenta 
la simetría del cuerpo humano, dándonos la impresión de que los arquitectos habían actuado en este sentido por un cierto 
impulso divino, ya que en estas obras el hombre debía reconciliarse con Dios o estos monumentos debían representar al hombre 
en un cierto sentido místico» (A. KIRCHER, El Arca .. ., 45) . 
872 L. MOYA, «Notas sobre las proporciones ... », 51. Cf, L. MOYA, Consideraciones .. . [1991], 200 . 
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realidad, pero es necesario en el dibujo para que se cumpla la norma de Vitruvio. En 
cuanto a la longitud del pie, no se ha indicado en la figura; su dimensión real es 
demasiado diferente de lo que señala este autor 873 . 
De la síntesis establecida por Moya con ambos cánones es fácil deducir relaciones que 
vienen a determinar puntos anatómicos importantes. Estos puntos anatómicos, que había 
obtenido Moya de recientes estudios, se refieren tanto al cuerpo humano completo como al 
esqueleto (extremo superior del ilion, bases del húmero y del fémur ... ) por lo que Moya 
también hace indicación de éste en el dibujo 874 , de tal forma que en el alzado frontal 
aparece ocupando el hemicuerpo derecho del hombre. 
VITRUBIO: 8 o.&W 
l. 
NOTA: )~TE M.' 1>t , RoPOKLroME) t• d; SE4VN w-iMUmH (oc c1v.t>[1,u1.xv,CA1.2,). s1\TEM.-.. ~E 8 c¡..ae:zM 
Y )VJ C.ON SCC.UfN(IA.:. 'St<4V~ 't"IT'RUD 10 (DE -'l\C.H\TCC..,ll?i .lll JCl\f', 1) . 
L '11.. 
346. L.M.: Proporciones del cuerpo humano según Vitruvio y San Agustín; 
347. L. M.: Fragmento de la fe licitación navideña de 1978. 
873 Los puntos a los que se refiere Moya los hemos transcrito anteriormente (§ 2.6.3. a.): respecto del primero, cómo 
coincide estatura y envergadura; respecto del segundo, cómo el pie es la sexta parte de la altura (M . V!TRUVIO, op. cit. , 58-
59). Sobre la medida del pie señala Moya cómo hay una gran diferencia entre lo indicado por Vitruvio y lo medido en las 
estatuas antiguas y en la anatomía moderna. 
874 Sobre la relación del esqueleto con el sistema proporcional del cuerpo humano véase § 2.5.4. En L. MOYA, 
Ejercicios ... [1935], se hacen algunas referencias al caso. 
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Es de señalar que este dibujo aparece protagonizando la felicitación navideña de ese 
mismo año, 1978 (fig. 347), en la que introduce la figura de San Agustín con el modelo de 
la proporción del Arca de Noé en sus manos, constituyendo la mencionada cita el texto 
elegido para la composición: «Si iacentem hominem metiaris supinum se pronum, sexiens 
tantum longus est a capite ad pectes, quam latus a dextra in sinistram, vel a sinistra in 
dextram, et deciens, quam altus a terra» 875 • 
Notemos también cómo los sistemas proporcionales del cuerpo humano, en mayor o 
menor medida relacionados con el dibujo aquí comentado o con el precitado del modulor, 
aparecen con frecuencia en estos dibujos navideños, y siempre referidos a través del 
esqueleto: ya inscribiéndolo en ortoedros modulares (1948), ya dibujándolo directamente en 
trazados reguladores geométricos (1950, 1952, 1978), ya confrontándolo -fas más veces- con 
la escala proporcional (1953, 1959, 1960 876 , 1964, 1965, 1966, 1968, 1972, 1973, 1980, 
1982, 1984),. .. Cabe remarcar en este sentido la curiosa yuxtaposición que hace en la 
felicitación de 1964 (fig . 348): en ella la figura femenina, que sostiene la escala proporcio-
nal, descubre el esqueleto en su hemicuerpo derecho (puesta en volumen, podríamos decir 
que se corresponde homólogamente al alzado del dibujo que aquí comentamos). 
348. L.M.: Fragmento de la felicitación navideña de 1964. 
875 S. AGUSTÍN, De civitate Dei, lib. XV, cap. 26. 
876 V. fig. 287, p. 302. 
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2.6.3. c. La aplicación al cuerpo humano de los rectángulos de Hambidge 
y Hoelscher 
El problema, ya señalado, de la inscripción del hombre de Vitruvio en un cuadrado 
perfecto lleva a Moya a insistir en la no coincidencia entre la estatura y la envergadura del 
cuerpo humano, siendo ésta, ordinariamente, mayor que aquélla. 
En este sentido observa cómo las mediciones de Hambidge establecen que la 
envergadura normal oscila entre 1'118 y 1 '045 veces la altura. Como señala Moya, ambos 
números son función del número de oro: 1 ' 118 = V5!2 = </> - O' 5 y 1 '045 = 2 '5 </> - 3. 
De esta manera, con el pie «Esqueleto "Harvard" según Hambidge», dibuja Moya 
(1978) 877 el frente de un hombre con los brazos extendidos inscrito en un rectángulo en que 
la altura, de ocho cabezas, esv's (diagonal del doble cuadrado) y la estatura 2, esto es, YS/2 
es a 1, según la proporción referida en primer lugar. 
vr =2,'236 ... 
c. 12. 
25 
' . 12. / 1 
r .... r. """' 
~ ,,.,- ·r .. . . - ...... .. - - ·· ·~R:'.' ') r ~ - ..... . ,., -- - .• -r~+ -· 
e;: ~ .. tt. • ..... """" i<:..:.:: .~ ... ~~ ... ~."l.o -· •• .... ~fl 
r¡~'/ ~ ~ ~ r,... t-+-t-'+-11-+-+-+/---'+-ll~~-+-t~,,+~~-~~'+-lt-+-t--t-~,<+-<t-+-t-1~ 
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~ 
' 
,t ___., ~ 16 ~ 9 ___, 
'S -r- - 1, 118.... ESqJELETO 'HARVARD' SE4UN HAMBl0<4E. ~~ =1,0l,1b ... , AfLICACION DE\..RH.TANC.ULO DE HOEL~CHER (WEDEPoHL). 
877 
349. L.M. : Proporciones del cuerpo humano según 
los rectángulos de Hambidge y Hoelscher. 
Cf L. MOYA, «Notas sobre las proporciones ... » (1978] 
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Respecto a la segunda proporción, 1 '045 , Moya se interesa por una aproximación a 
base de números sencillos, a partir de la Eumetria de Wedepohl 878 . Así, dibuja el alzado 
del hombre con los brazos extendidos inscrito en un rectángulo de altura 24 (8 cabezas) y 
base (envergadura) 25; la razón 25124 es igual 1 ' 041. 
Este rectángulo , por otra parte, se descompone en ocho triángulos pitagóricos y por 
tanto de lados enteros 879, curiosamente relacionados entre sí 880 , que no hacen especial 
referencia al cuerpo humano pero que interesan a Moya por «SU semejanza con el sistema 
vitruviano de relaciones entre números enteros bajos» 881• 
Ambos dibujos, realizados en el mismo papel (fig. 349), dan predominancia gráfica 
al trazado geométrico, quedando la figura del hombre, con su trazado puntillista 882 , 
relegada a un segundo plano, sobre todo si la comparamos con la importancia plástica que 
tenía en los dibujos anteriormente estudiados. 
2.6.4. Los TRAZADOS REGULADORES DE COMPOSICIONES GRÁFICAS 
Análogamente al caso de los análisis geométricos aplicados a proyectos y obras de 
arquitectura (§ 2.6.1.) nos referiremos en este epígrafe a los trazados reguladores realizados 
por Moya para control de sus propias obras dibujísticas y a los aplicados a obra ajena. Entre 
los primeros, como - caso más característico, estudiaremos el caso de las felicitaciones 
navideñas; en cuanto al segundo, aportaremos el trazado regulador que realiza sobre un 
cuadro de Solana. 
878 Edgar WEDEPOHL, Eumerria, Essen, 1967. 
879 Triángulo rectángulo de lados en proporción 3, 4 y 5 (primero de la serie de los triángulos diofánticos) . 
880 Cuatro de ellos tienen sus lados en proporción 3/4 respecto de los otros cuatro. 
881 L. MOYA, op. cir., 49. 
882 Este trazado a base de puntos se ve también en algunas de las últimas felicitaciones navideñas. 
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350. L.M. : Trazado generador de letras incisas romanas. 
Como aplicación gráfica a la arquitectura cabe citar también los trazados generadores 
de las letras epígráficas romanas, tan cuidadosamente dibujados por Moya para aplicar a 
algunos de sus monumentos (fig. 350) 883 , así como las redes geométricas propuestas 
parietalmente en vidrieras (fig. 351) y azulejería (fig . 352). 
351. L.M.: Trazados geométricos para las vidrieras del Escolasticado de Carabanchel; 352. L.M.: Boceto 
de retícula y módulo base para el alicatado de la Universidad Laboral de Gijón. 
883 Acerca de la importancia concedida por Moya al dibujo del alfabeto romano nos remitimos a lo apuntado en § 
1.2.4 a. (p. 73). 
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2.6.4. a. Los trazados reguladores de las felicitaciones navideñas 
Al tratar de esta serie de dibujos (§ 2.5.4.) ya vimos el peso que en ellos tiene la 
geometría; apuntaremos ahora unas consideraciones particulares sobre los trazados 
reguladores de los mismos, trazados éstos que conocemos a partir de numerosos bocetos que 
hemos encontrado dispersos entre los dibujos del LEGADO ETSAM (figs. 353-356) 884 . 
Notemos en primer lugar algunos aspectos relativos al formato . Si los primeros 
dibujos de la serie presentan cierta dispersión en cuanto a tamaño y proporción, enseguida 
el formato se regulariza , como señala Moya -no ajenamente a su carácter postal-: 
( . .. ) desde el día en que la Dirección de Correos impuso el formato 11-!2 para la 
correspondencia, me entretuve en componer los dibujos para mis felicitaciones 
navideñas con esa proporción: 60 cm de altura por 42,5 de ancho, que en números 
enteros de pulgadas de 2 ,5 cm son 24" x 17". Cuadriculado en pulgadas , jugué con 
las muchas divisiones que indica la serie de Peel , y las líneas y puntos que señalaba 
éste, sirvieron para situar todos los elementos de la composición; éstos, en general, 
son sugeridos por la trama geométrica, pues el croquis previo, a mano alzada, es una 
guía muy pobre 885 . 
353-354. L.M.: Trazados reguladores de las felici taciones navideñas de 1988 y 1989. 
884 V.§ 3.5 .10. 
885 Carta ms. de Moya al profesor Alfonso Valdés [1989]. 
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La cuadrícula base es visible -dibujada a lápiz- en la mayor parte de las felicitaciones . 
Puntualmente podemos comprobar cómo -según indica el propio Moya en este texto- la 
composición y la trama geométrica se superponen; e incluso, en algunos casos, conocemos 
trazados reguladores más explícitos -ya en papeles independientes al original, ya 
355-356. L.M.: Trazados reguladores de las felicitaciones navideñas de 1957 y 1983 . 
en vegetales superpuestos-: es el caso, por ejemplo, del dibujo de 1982 (figs. 357). De éste 
conocemos dos trazados independientes , fundamentados en la proporción .../2 y las razones 
pitagóricas entre enteros sencillos: uno de ellos (dibujado a color sobre el croquis del dibujo) 
(fig. 359), mediante el juego de rectángulos ..J2 y cuadrados determina -entre otras 
significativas relaciones- el eje de la composición y sus cuarteles fundamentales, así como 
la línea de horizonte y el punto principal de la perspectiva; el otro (dibujado a tinta, en papel 
vegetal sobre el silueteado del dibujo) (fig. 358) deja una clara constancia de la relación 
existente en la composición entre la ordenación geométrica y la simbólica (la circunferencia 
cuyo centro es el punto principal de la perspectiva -cuya transladada vertical inscribe la 
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hornacina de la Virgen, los círculos que se identifican con la aureola del Santo y con la 
esfera circunscrita al dodecaedro ... ) 
357-359. L.M.: Felicitación navideña de 1982 y trazados reguladores de la misma. 
Pero, a la vista de estos trazados en que la geometría parece imbricarse tanto en la 
composición -y sugerirla acaso- tengamos por cierto, y no olvidemos, ese entendimiento que 
hace Moya de la regulación geométrica como mero apoyo instrumental de la libertad 
creadora, según hemos apuntado más arriba(§ 1.2.4.): «La buena proporción no determina, 
de por sí, la obra de arte ( .. . ) se limita a definir el elemento físico-matemático con el que 
se hace el trabajo creativo, ( ... )» 886. 
886 L. MOYA, «Relación ... » [1981], 45. 
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Notemos, por otra parte, cómo en algunos dibujos de la serie el protagonismo de la 
composición corre a cargo de un trazado regulador. Es el caso, por ejemplo, de la ya citada 
felicitación de 1950 887 , estructurada a partir del sistema modular del cuerpo humano, que 
determina a cada lado del dibujo dos escalas distintas -de 12 y de 13 módulos-. 
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360-362. L. M . : Trazados reguladores para las 
felicitaciones de 1986, 1977 y 1974. 
C:-
Con independencia al trazado regulador general de la composición es de destacar 
cómo, entre los mencionados bocetos, hemos encontrado también elementales trazados 
reguladores de las partes o figuras de la composición; así, entre otros, para el dibujo de 
1986, el de la figura del Santo 888 e -invertido- el de la figura femenina (fig. 360); y, para 
el dibujo de 1977, el conjunto formado por San Agustín y Evodio (figs. 361). 
Por otra parte, es oportuno consignar también aquí el trazado regulador de la portada 
del libro póstumo de Moya Consideraciones ... (fig . 363), que si bien no se trata de una 
felicitación navideña sí guarda cierta relación con esta serie (como veremos en § 2. 7.4. c .); 
relación que ahora extendemos a su trazado regulador. 
887 V. fig. 344, p. 354. 
888 V. fig. 296, p. 307 . 
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363. L.M.: Boceto y trazado regulador de Ja portada 
de Consideraciones para una teoría de la Estética. 
Su composición geométrica, en efecto, nos remite a la de las felicitaciones: también 
aquí se trata de un rectángulo .J2 (24 x 17) en el que las relaciones fundamentales vienen 
dadas por esta razón y sus derivadas (1 + .J2, (1 + .J2) .J2 = .J2 + 2, ... ); así el cuadrado 
base del rectángulo de formato determina la imposta de arranque de la bóveda -que luego se 
pone en perspectiva-, a partir de aquí el juego con la razón 1 + .J2 determina el eje de la 
composición, el rectángulo .J2 de la inscripción, la línea de horizonte y -por intersección con 
el eje- el punto principal de la perspectiva ... 
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2.6.4. b. El análisis geométrico de un cuadro de Solana 
Como aplicación del análisis geométrico a una composición pictórica existente nos 
detendremos brevemente en el estudio llevado a cabo por Moya sobre un óleo de Solana: La 
procesión de Ávila. 
El interés de Moya por el dibujo de arquitectura le llevó a formar una importante 
colección de dibujos originales y grabados de tema arquitectónico, de muy distintas épocas 
y autores 889; también contaba esta colección con buen número de pinturas (las más de ellas 
ligadas también a la arquitectura); entre estas pinturas figuraba el cuadro de Solana que ahora 
nos ocupa (fig. 364) 890 • 
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364. J. G. SOLANA: La procesión de Ávila; 365. L.M. : Análisis 
geométrico del cuadro de Solana. 
889 Tras la muerte de Moya esta colección ha sido donada por su viuda a la ETSAM. 
890 V. § 1 . l. l. 
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Sobre este cuadro realiza Moya un análisis gráfico (fig. 366) en el que superpone un 
trazado regulador que divide la altura del cuadro en tres bandas horizontales iguales: las dos 
superiores contienen las figuras de la Virgen y el Cristo, de tal manera que quedan divididas 
en la cintura por esta modulación; la inferior inscribe las figuras del primer plano de la 
procesión. Otras subdivisiones van completando el trazado, según el propio Moya explica: 
El cuerpo del Crucificado es, en alto y ancho, los tres quintos del ancho del cuadro, 
y la jamba izquierda del arco está a los cuatro séptimos del borde izquierdo del 
cuadro. Las dimensiones de éste son 1'14 de ancho por 1 '37 de alto, aproximada-
mente; como cinco es a seis 891 . 
Observamos aquí también esa persecución de las razones entre números enteros bajos, 
según las escalas pitagóricas, que tanto interesa a Moya. Esta elementalidad geométrica 
-relaciones sencillas entre las partes- alimenta el discurso que tiende Moya entre verdad y 
belleza; así, comentando la frase de Solana «yo pinto la verdad» escribe: 
En Solana, los medios son a veces comparables a los de un «póster», o a los viejos 
carteles de crímenes; los Cristos de los imagineros suelen ser estudios anatómicos, 
como adecuados para una Facultad de Medicina. Es importante en estas obras, sobre 
todo en las pictóricas, su composición geométrica, siempre sencilla e incluso rígida; 
su desgarrado realismo se encuadra en trazados geométricos, de proporciones simples 
en Solana, tales como la 1 a 2, 1 a 3, 2 a 5 y otras semejantes, o más refinadas en 
Velázquez, que en las «Meninas», por ejemplo, muestra claramente, como en una 
conferencia de divulgación, el empleo sencillo de la «Sectio aurea» 892 • 
A propósito de este estudio geométrico señala Moya cómo al analizar las obras de las 
artes plásticas «Casi siempre se encuentran en ellas trazados reguladores más o menos 
complicados, que sus autores emplearon voluntariamente, o que fueron consecuencia 
inconsciente de una obra realizada sin contar con ellos» 893 • El hecho de que con los 
891 L. MOYA, Consideraciones . . . [1991], 214. . 
892 lbíd. , 73 . Por lo que respecta a esa verdad -geometría y verdad- , Moya señala aquí: «En cuanto a l contenido, al tema, 
que según Solana es la "verdad", se trata de conocer qué significa esta palabra en el arte rel igioso español. Aparece claramente 
que la verdad es lo que se ve en la vida real, ( ... ), antes de cualquier elaboración estética; así se muestra ( ... ) en el Cristo Y 
la Virgen de la "Procesión de Ávila" de Solana». 
893 lbíd., 214. 
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modernos recursos matemáticos podamos discutir -a posteriori- virtuales ordenaciones 
geométricas en obras pertenecientes a tiempos que desconocían la matemática actual despierta 
en Moya un vivo interés que concretará, naturalmente, en la esfera de lo arquitectónico. 
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2.7. ILUSTRACIONES DE TEXTOS 
Trataremos en este capítulo de los dibujos realizados por Moya para sus distintas 
publicaciones, prescindiendo de aquéllos que -aun incorporados también a sus escritos- tienen 
una razón de ser independiente y se estudian en otras partes de este trabajo como ejemplos 
de muy otros usos dibujísticos (series de El Pilar, el Partenón, levantamientos, Grandes 
conjuntos urbanos ... ). 
Nos interesa, pues, el estudio de los dibujos de arquitectura realizados ex profeso por 
Moya para acompañar sus muy variados ensayos, dibujos en los que podemos encontrar, 
predominantemente, un uso gráfico como ilustración y cabal complemento del texto escrito, 
sin el cual carecen de justa interpretación. 
Es normal en Moya el apoyar las tesis defendidas en sus textos con dibujos propios; 
prefiere, en tantos casos, la capacidad expresiva y selectiva del dibujo, en su elementalidad 
abstracta que sabe ver, a la neutral -y más dispersa- fotografía. Conviene así el dibujo al 
análisis que procura en el texto escrito, excediendo el simple carácter ilustrativo -suplementa-
~ - . ~ .~ . :--..:: 
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366. L.M.: Versión de estilo hispanocastizo de una composición «pompier». 
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rio- para proponer retóricamente una significativa inflexión. Advertimos en estos dibujos una 
sencillez expositiva -cargada de no poca complejidad tantas veces- , una llaneza en la dicción 
y un desprendimiento de cuantos aspectos superfluos no hicieran sino estorbar al caso, sólo 
al alcance de quien posee un seguro control del uso y expresión gráficos. 
Así valoraremos en ellos, sobre todo, esta capacidad expresiva, que confiere una 
meridiana claridad al mensaje -con fría elocuencia en ocasiones, con irorua y casi humorístico 
sarcasmo en otras (fig. 366) 894- y que propicia una muy precisa intención didáctica. 
Distinguiremos los epígrafes de este capítulo según sean ilustraciones de libros 
(Bóvedas tabicadas), artículos o conferencias; incluiremos también una nota sobre portadas 
y frontispicios de otras publicaciones. 
2.7.1. LAS ILUSTRACIONES DE BÓVEDAS TABICADAS 
Tras la Guerra Civil la escasez de hierro y cemento propicia una vuelta al sistema de 
bóvedas y muros de carga. Pero este retorno a los medios vernáculos -obligado para todos 
los arquitectos del momento- conlleva en Moya una especial fruición que le distingue de 
todos y que le llevaría a emprender una investigación, prolongada más allá de la penuria 
económica de los cuarenta 895 . 
Hasta ese momento Moya se había interesado particularmente por el uso del hormigón 
armado 896, el nuevo material que posibilitaba todas las formas, hasta las más extremas 
(como llegara a proponer programáticamente en la pirámide del Sueño-§ 2.5.2. a.- y en la 
Cruz de los Caídos -§ 2.3.3. b. -). El reencuentro con los procedimientos abovedados va a 
asentar su característica identificación entre construcción y forma. 
894 Sobre el dibujo-sátira del pastiche (fig . 366) v. § 1.2.3. a., p. 70; y L. MOYA, «Tradicional istas ... » [1950], 263 ; 
cf. R. RODRÍGUEZ LLERA, «Herrerianismo ... » , 175 . 
895 Cf A. CAPITEL, op. cit., 85 y SS. 
896 V. § 1.1.3. a. y§ 2.7.2. b. 
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Si la justificación que da Moya del empleo de estas bóvedas es exclusivamente de 
costes (y así, por ejemplo, defiende explícitamente cómo con este sistema se emplea sólo un 
5 % del hierro que emplearía una estructura convencional) no es menos cierto que encuentra 
otros motivos no sólo de índole económica. 
Hemos visto en otra parte de este trabajo la precoz intuición constructiva en Moya, 
de cómo aún siendo estudiante ya había captado ese instinto para entender la construcción 
«sin cálculo ni razonamiento» 897 • 
Naturalmente este entendimiento se ajusta mucho más al sistema abovedado, en el que 
el problema de empujes organiza todo un sistema constructivo (sistema en el que espacio y 
construcción son indistinguibles), donde la cuestión estriba prioritariamenete en el problema 
de la estabilidad y no en el de la resistencia de materiales, como, por el contrario sucede en 
los sistemas en hormigón armado, que hasta el momento tanto le habían interesado. Aquí (a 
diferencia de las arquitecturas tradicionalistas y juncionalistas 898) entiende Moya que la 
construcción «impone un orden y una dignidad ( ... )» 899 . 
Luis Moya retomará entonces la experiencia emprendida por su tío Juan Moya 
-durante la similar coyuntura de la Primera Guerra Mundial- llevándola a un sorprendente 
extremo que pertenece ya a la historia de la arquitectura española de este siglo. 
Profundiza en la espléndida tradición de bóvedas ligeras extremeñas y catalanas y 
recupera el uso de cúpulas de arcos cruzados -como aquéllas de Guarino Guarini 900- cuya 
razón de ser se arraiga en la rica tradición de la arquitectura hispano-musulmana. Cuenta 
para esta experiencia con los magníficos albañiles que todavía se encontraban en toda España. 
La experiencia conseguida, que causa un asombro y reconocimiento no limitados a la esfera 
de lo nacional, quedará registrada -en buena parte- en su célebre tratado Bóvedas tabicadas, 
que publica en Madrid en 1947. 
Para ilustrar este libro realiza Moya expresamente una serie de dibujos de distinto 
897 L. MOYA , «Arquitectos» [1925] , 126; v. § 1. 2.2. a. 
898 L. MOYA, «Tradicionalistas ... » [1950] . 
899 L. MOYA, Bóvedas .. . [1947], 8 . 
900 Sobre este particular cf A. FLORENSA, «Guarini ed il mondo .. . ». 
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tipo, que cobran en conjunto gran interés 901 . Son dibujos predominantemente cognosciti-
vos, en los que también encontramos detalles y esquemas (incluso es de notar el intencionado 
uso gráfico de la fotografía rotulada para mayor aclaración). Pensados para la reproducción, 
son dibujados a tinta y en papel vegetal de pequeño formato , en un tamaño ligeramente 
superior al que tienen en el tratado. 
Encontramos así dibujos de detalles constructivos, de diagramas estructurales, de 
procesos de obra -puramente explicativos de la marcha de la misma-, de la geometría 
descriptiva de las bóvedas, de esquemas tipológicos, de descripción de bóvedas antiguas . . . 
De entre ellos nos van a interesar precisamente aquéllos que insisten en un intencionado uso 
ilustrativo, específicos para el tratado, y prescindiremos de los afectos al tipo convencional 
de detalles constructivos, diagramas estructurales y de los planos de proyectos. Podríamos 
clasificar estos dibujos de la manera que sigue: los de manual de albañilería, los esquemas 
de sistemas abovedados utilizados en su propia obra y los análisis de sistemas abovedados 
históricos . 
2.7.1. a. Los dibujos de manual de albañilería 
Entre los dibujos que podríamos llamar de manual de albañilería encontramos los que 
van desde lo puramente explicativo de cómo se apareja la rasilla hasta las más completas 
descripciones del proceso constructivo de una bóveda tabicada. 
Así pues, en el dibujo en que compara el modo correcto y el incorrecto de realizar 
el aparejo de las bóvedas de rasilla, en relación a las bóvedas de piedra (fig. 3~7), la propia 
expresividad del mismo, ayudada de precisos recursos gráficos como la exageración en la 
deformación de la rasilla, permite una directa comprensión, paralela al texto: es fácil 
entender, viendo este dibujo, por qué unas bóvedas y otras se aparejan de modo distinto. 
En otros dibujos detalla la forma en que preparar el tendido de cuerdas-guía para la 
901 v. §3.7.1. 
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realización de una bóveda cilíndrica (fig. 368); en otros, introduciendo el tiempo, la marcha 
constructiva de las distintas cuadrillas doblando las roscas de una bóveda (fig. 369); en otros, 
en fin, cómo construir una bóveda esférica sin utilizar cercha, a base de una cuerda 
atirantada a partir del centro de la esfera. 
367-369. L.M.: Dibujo comparativo del aparejo en bóvedas de piedra y en bóvedas 
de rasilla y enjarje correcto e incorrecto en estas últimas; esquema de la 
preparación para construir una bóveda con cuerdas-guía; esquema de 
la marcha constructiva de una bóveda empleando cercha corredera. 
Interesante también, como ejemplo de este uso del dibujo de arquitectura, es el 
esquema de preparación para la construcción de una bóveda por arista. En él, junto a la 
génesis geométrica de la misma, aparecen -en una hábilmente orientada perspectiva-
claramente referidos todos los elementos que intervienen en su construcción: cerchas 
diagonales, cuerdas atirantadas, pies derechos, la propiafabricación de los arcos de cabe-
za (fig. 370). 
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370. L.M.: Esquema de preparación para construir una bóveda por arista. 
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2.7.1. b. Los esquemas de sistemas abovedados utilizados en su propia obra 
Otra colección de dibujos que podríamos destacar en esta publicación es la de los 
esquemas constructivos de su propia obra; muy similares en sus intenciones, saben usar una 
perspectiva casi axonométrica para dar muy clara idea del sistema abovedado en cada caso, 
idea que se concreta con detallada leyenda constructiva. 
Corresponden a la reconstrucción de la iglesia de Manzanares (figs. 371 y 372) , a las 
casas de Usera, a la capilla del Escolasticado de Carabanchel y al primer proyecto de la igle-
sia de San Agustín. En la perspectiva del grupo de casas en Usera (fig. 373) Moya sabe 
poner de manifiesto la conveniencia del sistema abovedado al caso: al estar constituido el 
bloque por doce tramos, en dos plantas, con bóvedas idénticas «contrarrestadas unas con 
otras hasta los bordes de la construcción, donde se ponen los contrafuertes necesarios para 
éstas» 902 , hace que el -de otro modo- alto coste de estos contrafuertes resulte económico . 
Esta idea queda plasmada en el dibujo en el que, una vez más, vemos -en sucesivas 
secciones- cómo los empujes se van transmitiendo hasta el bloque de contrafuertes en el 
extremo del grupo. 
371-372. L.M.: Esquema constructivo de la bóveda y la cúpula de Ja iglesia 
de Manzanares; 373. L.M .: Sistema constructivo del grupo de casas 
abovedadas de Usera (Madrid). 
902 L. M OYA, op. cit., 36. 
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Otro ejemplo en que el sistema abovedado resulta especialmente económico, ilustrado 
gráficamente por Moya, es el de la cúpula en que se disponen en su perímetro zunchos 
metálicos ocultos. Esta solución sin tirantes vistos, aportada por Moya como propia «de edifi-
cios que requieren un aspecto digno, como iglesias, por ejemplo, dentro de una gran 
baratura» 903 es glosada por la perspectiva seccionada de la iglesia del Escolasticado de 
Carabanchel (fig. 374) 904 • En ella, dejando la huella de la planta -proyección horizontal-
para mejor conocimiento del espacio, se muestra el funcionamiento estructural del conjunto; 
la descripción del contrarresto de la cúpula de arcos cruzados, a base de un atirantado que 
«queda invisible y empotrado en la fábrica» se completa con un esquema paralelo de la 
cadena de atado que se conecta a la perimetral de los brazos, a un nivel inferior (fig. 375). 
374-375. L.M. : Sistema constructivo de la capilla del Escolasticado de 
Carabanchel y detalle del encadenado de la cúpula. 
También conveniente al caso es la perspectiva del primer proyecto de la iglesia 
madrileña de San Agustín, correspondiente -en vez de la planta elíptica construida finalmente-
ª una gran nave central con dos pequeñas laterales. En este dibujo, que sintetiza un 
entendimiento global del espacio con una completa descripción constructiva, deja Moya 
patente lo determinante espacial de la construcción abovedada, el dibujo expresa inten-
cionadamente el funcionamiento del sistema: la gran bóveda cilíndrica de la nave es contra-
903 L. MOYA, op. cit., 39. 
904 Esta obra fue construida por Moya en Carabanchel Alto (Madrid), para los Religiosos Marianistas , entre 1942 y 1944. 
(cf RNA, 39 (marzo 1945), 68-84). 
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rrestada por cañones perpendiculares sustentados por los contrafuertes, encastrados 905 en 
la edificación, formando las tribunas y naves laterales (fig. 415). 
Este dibujo importa también por cuanto nos ofrece un boceto de la idea original para 
la iglesia de San Agustín, en un sentido que nos interesa. Si en la capilla de Carabanchel 
(1942) establecía Moya un difícil acuerdo entre la planta central y el espacio litúrgico cris-
tiano, en San Agustín (1945) opta por el espacio direccional de la basílica cristiana (como 
podemos ver en este croquis de la primitiva idea) , pero latente el deseo del espacio central 
-del Panteón pagano, como señala Capitel 906- pronto modificará completamente la idea, 
en deformación afín de la planta circular de Carabanchel, para convertirla en una planta 
elíptica. Esta forma geométrica, de suerte que el eje mayor convenga a la direccionalidad del 
espacio cristiano -el camino hacia el altar- pero manteniendo la idea de centralidad, parece 
lograr el acuerdo final entre ambas espacialidades 907 • 
2.7.1. c. Los análisis de sistemas abovedados históricos 
Otra serie de dibujos incluida en esta publicación es la que analiza distintos sistemas 
abovadados históricos. Aunque reconozca que estas bóvedas están construidas de un modo 
diferente a las actuales, entiende que sus problemas de empujes (y, por ende, el sistema 
abovedado) son equiparables a los de las bóvedas actuales y sirven para extraer enseñanzas: 
( .. . ) desde la Basílica de Constantino, Santa Sofía y otras construcciones romanas y 
bizantinas, hasta llegar a las casas abovedadas de Juan de Villanueva, en Escorial 
[sic] y Madrid , hay una sucesión de composiciones hábiles y económicas que deben 
ser conocidas por el que trate de resolver un caso nuevo 908• 
905 En torno a los contrafuertes empotrados en el propio edificio véase en este mismo epígrafe el dibujo de la Basílica 
de Constantino). 
906 A. C APITEL, op. cit., 107 
907 Acerca de los dibujos de Moya sobre la correspondencia entre espacio arquitectónico y espacio litúrgico 
v . § 2.3.4. 
908 L. M OYA, op. cit., 61. 
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Con esta mira, desde su firme creencia en el valor de la tradición como experiencia 
acumulada a la que recurrir para resolver los actuales problemas 909 , realiza algunos 
significativos dibujos. 
De la Basílica de Constantino, en consecuencia, realiza tres dibujos: planta, sección 
y axonometría seccionada. Los dos primeros (figs. 376 y 377) saben poner de manifiesto lo 
que reclama la atención de Moya, como reza a su pie, «el pequeño volumen de la fábrica en 
relación con el espacio cubierto». En la axonometría (fig. 378), por sucesivas secciones y 
transparencias, consigue una representación cognoscitiva total del sistema abovedado: las 
bóvedas por arista de la nave central, las de cañón -ortogonales a ésta- de las laterales, los 
contrafuertes encastrados al edificio, el proceso constructivo. .. Estos tres dibujos nos 
retrotraen inevitablemente a sus tres homólogos del cuaderno de sus apuntes de construcción, 
de sus tiempos de estudiante (fig. 379); la axonometría de éste -tan deudora, por otra parte, 
909 
376-378. L.M.: Basílica de Constantino : planta, sección transversal y axonometría seccionada; 
379. L. M.: Apuntes de estudiante de la asignatura de Construcción JI. 
Sobre este entendimiento de la tradición como progresión continua v. § 1.2.2. a. 
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de Choisy 910- pone de manifiesto con claridad meridiana el sistema de contrarresto 
mediante muros normales empotrados en el edificio. 
Esta relación con sus apuntes de estudiante la vamos a observar también en los 
dibujos correspondientes, dentro de este mismo apartado, a la iglesia de Santa Sofía en 
Constantinopla 911 (figs. 380-383). Nos interesa particularmente la axonometría seccionada; 
se trata de un complejo dibujo, realizado por Moya a partir de los datos publicados por 
Ebersolt en 1934 912, que llega a mostrar simultáneamente una imagen cognoscitiva del 
conjunto, en toda su riqueza espacial, y una descripción detallista de determinados particula-
res y aspectos constructivos. Así, por ejemplo, en la gran cúpula sabe revelar tanto su 
380-381. L.M.: Planta y axonometría seccionada de Santa Sofía; 382-383. L.M.: Apuntes 
de estudiante de la asignatura de Construcción //. 
910 Cf A. CHOISY, Histoire de l'architecture, t. I, p. 528. 
911 También lo observamos en los dibujos relativos a la catedral de Gerona. 
912 J. EBERSOLT, Monuments d'Architecture Byzantine, París, Éditions d'Art et d'Histoire, 1934. 
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magnífica espacialidad como su propia constitución material, disecando el organismo, de 
modo que se describen sus dos hojas (de arcos radiales la inferior, y la superior, de casquete 
continuo); así también, sabe entrar en carga a las columnas, de acuerdo al propio pie que 
adjunta al dibujo: 
En la transmisión de empujes desde la cúpula central hasta las pequeñas bóvedas del 
contorno, tiene mucho interés la introducción de columnas de mármol, muy esbeltas, 
que sólo pueden soportar cargas verticales y que obligan a una composición perfecta 
de los empujes de las bóvedas que cargan en ellas, pero que tienen las ventajas de 
ocupar muy poco sitio y no estorbar la visibilidad 913 . 
El dibujo resulta, en efecto, una perfecta representación del complejo sistema de 
bóvedas y contrarrestos; en su expresividad parece que adivinamos vectores y líneas de 
empuje. El sistema abovedado es aquí tratado como un verdadero organismo que el bisturí 
de Moya diseca en gran variedad de cortes: ora por secciones planas o alabeadas, ora 
descarnando tejidos para mostrar el proceso constructivo, ora dejando dibujada la huella de 
elementos que suprime ... 
Prescindiendo del interés meramente formal que pueda tener esta axonometría de 
Santa Sofía, entendemos que es justo paradigma del denso uso del dibujo como ilustración 
de una teoría, al que llega tan frecuentemente Luis Moya. 
2. 7.2. LAS ILUSTRACIONES DE ARTÍCULOS 
Incluiremos bajo este epígrafe el estudio de algunos artículos de Moya en que se hace 
un uso del dibujo como ilustración del texto que nos parece significativo. Naturalmente no 
pretendemos aquí un vaciado de las ilustraciones que dibujara Moya para sus múltiples 
913 L. M OYA, op. cit. , 63. 
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publicaciones sino que intentaremos algunas reflexiones en torno a aquéllas que más 
convienen al objeto de este trabajo. 
Notemos así mismo que el comentario que pueda hacerse en torno al escrito no tiene 
por qué incidir en lo medular de él, sino tan sólo en lo que venga a elucidar el análisis del 
dibujo en cuestión. 
Distinguiremos los distintos artículos -ordenados éstos cronológicamente- según 
subepígrafes rotulados con sus correspondientes títulos. 
2.7.2. a. «Sobre la arquitectura rusa actual» 
En 1927, terminando sus estudios de arquitectura, publica Moya el artículo «Sobre 
la arquitectura rusa actual» 914 ; dirigido a lectores no ligados a la esfera de lo arquitectóni-
co, se propone como divulgación de últimas tendencias en la U.R.S.S. , conocidas por Moya 
a través de la revista soviética C.A. No obstante de ello, incide Moya en determinados 
aspectos concernientes a la relación entre forma y construcción, y entre ésta y técnica, que 
hacen al objeto de nuestro estudio . Así, refiriéndose a esos arquitectos rusos, escribe: 
( ... ), ellos tratan de infundir en la arquitectura la misma sinceridad que reina en la 
ingeniería , buscando el producir una emoción estética por la estructura de la obra y 
no por su revestimiento , por su esencia más que por su forma. ( ... ) 
Esta sinceridad exaltada es una pasión que llega a producir efectos 
fuertemente románticos e idealistas con elementos puramente industriales 915 . 
Como ilustración de este escrito realiza Moya dos dibujos (figs. 384 y 385) que 
corresponden a distintas vistas exteriores de un mismo edificio -proyecto para una sala de 
conciertos- que, dentro de los postulados del constructivismo, podemos incluir en la 
914 L. MOYA, «Sobre la arquitectura . .. " [1927], 11-1 3. 
915 lbíd. , 12. Observa Moya cómo, sin embargo, existen en esta arquitectura elementos añadidos, no necesarios, pero 
que «sirven para dar al espíritu del observador una sensación de lógica y de razón» , al igual que «hay trasatlánticos que llevan 
chimeneas decorativas además de las necesarias» . 
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384-385. L.M.: Perspectivas de un proyecto de sala de conciertos. 
tendencia «formalista» y que se aproxima a alguno de los proyectos de Escuela que poco 
antes realizara Moya. Ya fueran estas vistas dibujadas a partir de la documentación del 
proyecto ya fueran adaptación de alguna perspectiva publicada, es interesante notar el énfasis 
expresivo que el joven Moya intenta: en ambas perspectivas, muy forzadas, con el plano de 
horizonte prácticamente identificado con el geometral, el intenso contraste de tintas, la fuerza 
en la línea, lo duro del rayado, no hacen sino explotar intencionadamente el expresionismo 
que el propio edificio contiene. 
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La expresión buscada de ambos dibujos parece adecuarse puntualmente a las arqui-
tecturas que con ellos glosa Moya: «El efecto resulta muy fuerte, por la claridad y limpieza 
de las formas de las superficies y volúmenes. Además, parece que se ve cómo trabaja el 
material, sufre cargas y lucha con las deformaciones» 916. 
Este último extremo es de consideración; en efecto, el dibujo, en su propia 
deformación , quiere expresar esa tensión y esfuerzo técnico que esa arquitectura procura. 
Esta exhibición técnica podemos contraponerla al binomio construcción-forma arquitectónica, 
tan determinante del pensamiento arquitectónico de Moya y que tratamos en otra parte de este 
trabajo 917 
2.7.2. b. «Las vigas Vierendel» 
Y a desde sus tiempos de estudiante Moya se había interesado por el cálculo de 
estructuras de hormigón armado, y en ello se había especializado en el estudio de su maestro 
Muguruza (§ 1.1.3 . a .) . En 1928 publica en Arquitectura su estudio «Las vigas Vierendel» , 
artículo de divulgación del sistema y en el que ilustra las ventajas del mismo. 
De este artículo , entre otros dibujos y diagramas estructurales, nos van a interesar 
algunas vistas de edificios proyectados con este procedimiento, que dibuja Moya -no sin 
cierta intención propagandística- como glosa de las aplicaciones de tal sistema constructivo; 
dibujos que, en su ajustada expresividad, dejan patente la intención perseguida. 
Así, por ejemplo, cuando le interesa explicar la capacidad del sistema para alcanzar 
luces extraordinarias en algunos lienzos de la fachada , dibuja un alzado correspondiente a un 
916 Ibíd. 
917 V. § 1.2.2. a. Sobre la postura de Moya acerca de la «adoración de la técnica» y la «pedantería de las máquinas» 
véase L. MOYA, «Tradicionalistas .. . » [1950], 268. En la segunda parte de este texto señala también Moya cómo la «técnica 
del arquitecto será siempre menos popular que la bri llante del ingeniero con sus records espectaculares, la cual, por más 
sencilla, más mecánica y menos humana, es más accesible al sent ir embotado de las masas en serie que forman la mayor parte 
del mundo actual» (p. 321). 
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sistema de estructuras convencionales que se sustentan en una superestructura a base de vigas 
Vierendel (fig. 386); como este alzado, en su pura abstracción geométrica, pudiera sus-
traemos del efecto buscado, incorpora un grupo de minúsculas figuras humanas que confiere 
de inmediato la oportuna escala, la idea de la enorme luz conseguida. 
386. L.M.: Alzado de un edificio proyectado con vigas Vierendel. 
Cuando, así mismo, pretende exponer las ventajas de este tipo estructural para liberar 
de pilares la planta baja de un edificio de viviendas u oficinas, y dejarla apta para uso de 
garaje o comercial, dispone los recursos del dibujo eficazmente a este fin proponiendo una 
perspectiva de orientación muy forzada y punto de vista muy bajo, tal que resulta inmediata 
la percepción del mensaje: el contraste entre la diafanidad de la planta baja y la compartimen-
tación de las superiores (fig. 387) . Válganos esta perspectiva, por otra parte, para establecer 
cierta relación que aquí interesa. Observamos en aquélla cómo el detalle descriptivo de la 
fachada se va desvaneciendo con una ley determinada conforme tiende al punto de fuga, hasta 
constituir simples líneas perspectivas: este juego entre lo concreto y lo abstracto es intere-
sante notarlo así mismo en otro dibujo contemporáneo de éste, el del anuncio de «Cemento 
Portland Iberia» que aparecía a la sazón en esa misma revista (fig. 388). 
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En éste último esa macla entre lo concreto y lo abstracto alcanza un punto límite, en 
el que podemos percibir la composición como forma perspectiva de una realidad o como 
simple trazado plano y abstracto: se representa análoga fachada -aún con mayor fuga-
intersecada por sucesivas series circulares que establecen un análogo desvanecimiento de la 
materialidad real del lienzo construido en meras líneas geométricas. Se trata de un juego 
proyectivo entre distintos planos, físicos o conceptuales, que interrelaciona formas arquitec-
tónicas y lisas formas gráficas; nótese, por ejemplo, el valor abstracto, puramente plástico, 
que, tanto en la perspectiva del anuncio como en la del artículo , tiene el regruesado negro 
de las caras inferiores -en sombra- de las bandas horizontales. 
Entendemos el edificio representado en sendas programáticas perspectivas -según el 
modelo que se podía tener en aquellos aún primeros tiempos del hormigón armado- como el 
edificio característico de esta nueva técnica, y es natural que fuera este mismo modelo el que 
emblemáticamente dibujara Moya ya para un artículo propagandístico de este sistema 
estructural, ya para un cartel publicitario de cemento, publicitario en definitiva del nuevo 
material. Pero esto nos va a llevar, a continuación, a otras consideraciones acerca de estas 
ilustraciones. 
387. L.M.: Perspectiva de un edificio proyectado con vigas 
Vierendel; 388. L.M.: Anuncio de «Cemento Portland Iberia». 
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Estos dibujos de Moya, en su cierta acritud formal, parecen de algún modo extraños 
a lo general de su producción gráfica. Podemos aventurar algo en torno a esta percepción. 
Corresponde este artículo, divulgador a la postre de una nueva arquitectura, a los 
tiempos en que Moya no se había aún distanciado del Movimiento Moderno y abrazado los 
sistemas abovedados tradicionales, en su capacidad formalizadora del espacio arquitectónico, 
frente al abuso del hormigón armado. 
Consecuentemente esta manera de dibujar, rara en Moya, tiene cierto regusto a 
conocidos y también programáticos dibujos modernos, regusto ya apuntado por él mismo al 
señalar de una de las ilustraciones aquí comentadas (fig. 389) que «resulta muy parecida a 
obras de Le Corbusier y de Mies van der Rohe» 918 . Piénsese, al respecto, en el célebre 
carbón del proyecto de edificio de oficinas en hormigón de Mies van der Rohe, de 1922, en 
que -como después haría Moya- ofrece la percepción de un sistema constructivo -en hormi-
gón y vidrio- en toda su capacidad formuladora de una nueva arquitectura (fig. 391). Es 
fácil, así mismo, encontrar en las perspectivas constructivas que dibuja para este artículo 
Moya nuevos epígonos de las propagandísticas perspectivas del sistema Domino de Le 
Corbusier (fig. 390), unas y otras vienen a exaltar esa liberación estructural que posibilita 
el hormigón armado, liberación que más adelante, en su contestación al Movimiento 
Moderno, cuestionaría Moya. 
389. L.M. : Perspectiva de un edificio proyectado con vigas Vierendel y forjados volados; 
390. LE CORBUSIER: Esquema estructural de las casas Domino (1914); 391. L. MIES VAN 
DER ROHE: Vista de un edificio de oficinas en hormigón armado (1922) . 
918 L. MOYA, «Las vigas ... » , (1928), 317. 
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2.7.2. c. «Un proyecto de vivienda moderna» 
En el artículo anterior hemos observado cómo, incluso desde el dibujo, propone Moya 
una nueva forma arquitectónica a partir de una innovación estructural; otro tanto , pero esta 
vez desde una renovación funcional , va a ofrecer en otra publicación un año más tarde. 
En diciembre de 1929 publica en El Pilar «Un proyecto de vivienda moderna», 
artículo en el que, tras criticar determinados aspectos insalubres de las casas de alquiler 
tradicionales, dibuja una propuesta de vivienda moderna, con una intención divulgativa de 
esa vanguardia arquitectónica «más que -según advierte- señalar conformidad o disconformi-
dad con el sistema» 919, propuesta que no es ajena a las contemporáneas de Le Corbusier: 
ideas higienistas como directrices de la distribución; bloque abierto, repetido en paralelo y 
con jardines intermedios, formando barrios; ubicación en estos jardines de edificios públicos 
como bibliotecas, iglesias . .. ; espacios a doble altura, solapados alternativamente entre plantas 
contiguas; elementos del mobiliario funcionalmente incorporados a la edificación, como 
armarios empotrados y camas abatibles en nichos abiertos en la cabecera; aprovechamiento 
de la cubierta plana para zonas ajardinadas y deportivas ... 
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392. L. M.: Proyecto de vivienda moderna: planta tipo del bloque de viviendas. 
El proyecto de Moya se materializa en tres dibujos, desenfadadamente trazados a 
mano alzada, que abrazan -cada uno a un nivel conceptual distinto- la idea propuesta, 
919 El encabezamiento del artículo indica: «El autor del presente artículo pretende informar a: los lectores de "El P ilar" 
sobre una tendencia actual de arquitectura, más que señalar conformidad o disconformidad con el s istema•>. (L. MOYA, «Un 
proyecto .. "' [ 1929), 43). 
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ofreciendo una completa exposición. Así la planta tipo (fig. 392) subraya la voluntad 
descriptiva con abundante leyenda y explicación; en ella la desproporcionada presencia de 
la estrella de puntos cardinales parece redundar en los criterios higienistas aducidos en el 
texto. La axonometría del conjunto (fig. 393), también deudora en algo de las propuestas 
gráficas de Le Corbusier, abunda en el aspecto cognoscitivo del espacio urbano que se 
plantea, con el ajardinamiento entre bloques y el aprovechamiento de la cubierta. La perspec-
tiva lineal de la fachada sur (fig. 395) ofrece, en fin, una percepción sesgadamente atractiva, 
desde los jardines, del bloque que se quiere proponer. 
Es notable el hecho de que estos dibujos, con los que en definitiva propone Moya un 
modelo de la nueva arquitectura, participen también en lo estrictamente gráfico de los 
postulados de lo moderno, de los que más adelante hará abstracción. 
393-394. L.M.: Proyecto de vivienda moderna: axonometría de conjunto 
y vista de Ja fachada sur desde los jardines. 
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2.7.2. d. «Félix Candela» 
La revista Arquitectura dedicó, en octubre de 1959, un número al arquitecto Félix 
Candela 920: en él aparecían varios comentarios sobre su obra escritos por arquitectos 
españoles de distintas promociones, entre los que figuraba Moya; y era Moya el único de. 
ellos que además glosaba su escrito con algunos dibujos, dibujos que reclaman ahora nuestro 
interés 921 • 
Frente a la rápida y general aceptación en Méjico de las innovadoras formas de las 
bóvedas construidas por Candela, aceptación que éste achaca a razones económicas, Moya 
en este escrito prefiere buscar muy otras razones , suficientes al caso: «Encuentro entonces 
un paralelismo entre las obras de Candela y los temas típicos de arquitectura española de 
Méjico, tal como recuerdo los que más me interesaron, a través de apuntes y fotos tomados 
en 1931» 922 . 
Observa así cómo normalmente las bóvedas hispano-mejicanas dejan sin cubrir su 
trasdós, quedando su forma aparente al exterior, y de aquí aventura que quizá sólo Méjico 
hubiera podido estar en condiciones de abrazar naturalmente las aladas superficies de 
Candela: «No me atrevo a decir que estaba preparado por tradición, pero al menos sí que lo 
estaba por hábito de la vista y de la mente» 923 • 
Apoya hábilmente este aserto con varios dibujos , tomados algunos -según señala- a 
partir de los apuntes y fotografías del ya citado viaje a América, dibujos en que pone de 
manifiesto el uso extendido de las «extrañas siluetas de cúpulas con arbotantes que se ven en 
todo el país»: las de Mérida en Yucatán, de La Pastora de Veracruz, de la gran cúpula de 
Loreto, de la iglesia jesuita de Puebla ... (figs. 395-398) 924 • 
920 Arq., 10 (oct. 1959). 
921 V. § 3.7.3. 
922 L. MOYA, Comentario sobre ... [1959), 17 ; v . § 2 .1.3. 
923 lbíd., 18. 
924 . d Incluye a este respecto alguna otra ilustración. Dibuja así, a partir de una fotografía del viaje, la perspeCtlva e una 
Capilla de Indios; esta tipología, abierta, es abundante y ha podido «Crear -dice aquí- la costumbre de ver bóvedas con su 
intradós expuesto al aire libre» . Es oportuno comparar estos dibujos de los supradoses de las cúpulas con los que realizara en 
su viaje a América en 1939, algunos de los cuales reproducimos en las figs. 42 y 43 (p . 132); curioso resulta, así mismo, 
comparar los dibujos de estas cúpulas con lo que realizara para el proyecto de la catedral metropolitana de San Salvador 
(fig. 44). 
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395-398. L.M .: Vista de los supradoses de tas cúpulas de La Pastora de Veracruz, de Mérida, 
de la gran cúpula de Loreto y de ta iglesia de la Compañía en Puebla. 
Pero en el comentario Moya incide también en otro aspecto: de cómo Gaudí «es el 
único pariente artístico posible para Candela». Aun reconociendo lo muy diferente de sus 
trabajos, y el que la obra de Candela no se pueda considerar heredera de la de Gaudí, Moya 
encuentra puntos de convergencia en su común interés por los problemas estructurales. Estos 
puntos son también significativamente revelados por Moya en algunos dibujos que así mismo 
incluye, en los que muestra distintos usos de superficies regladas en la obra de Gaudí: las -
para él muy caras- bóvedas tabicadas de la Escuela Parroquial de la Sagrada Familia 
(fig. 399), el pórtico de la Colonia Güell (fig. 400) y motivos decorativos de la Casa Milá. 
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SH<IOW CD 
399. L.M.: Alzados, sección y planta de la Escuela Parroquial de la 
Sagrada Familia; 400. L.M.: Detalle del pórtico de la Colonia Güell. 
Los dibujos publicados por Moya en este artículo, renuevos algunos -como se ha 
dicho- a partir de los apuntes y fotografías del viaje a América, son realizados ex profeso 
para este comentario, como demuestra el que tanto los de bóvedas mejicanas como los de 
Gaudí tengan idéntica técnica y soporte. Unos y otros, a mayor abundamiento, saben 
concentrar su expresión, sin otras concesiones, en el particular aspecto que trata el escrito: 
la repercusión al exterior de los trasdoses de las bóvedas, de un lado, y de otro, el uso de 
superficies regladas. 
Son dibujos a tinta, con técnica rápida y trazo vigoroso; ajustadamente concebidos 
como apoyo y defensa de las tesis propuestas, muy ilustrativos. Este habilidoso uso del 
dibujo de arquitectura en Moya, el de refuerzo gráfico de la línea argumental, se observa 
también en otros casos; en éste que nos ocupa es de notar, de modo incidental, cómo la 
sugerencia queda propuesta dibujísticamente pero sin llegar al paralelo gráfico con la obra 
de Candela, de la que no realiza dibujo alguno. 
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2.7.2. e. «La arquitectura de la lluvia» 
Este artículo, publicado por Moya en 1962, se centra en la arquitectura del noroeste 
español y -por lo que a nuestro propósito afecta- particularmente en la muy curiosa relación 
que propone entre la forma constructiva de los templos de la Antigüedad clásica y la de 
determinadas tipologías populares de este Finis terrae, donde «llegó, no se sabe cómo, una 
corriente de la Arquitectura griega, que aún vive incorporada al saber de los artesanos» 925 . 
Es interesante notar, en efecto, el paralelo gráfico entre ambas arquitecturas que, con 
retórica intención, ofrece Moya. Entre los numerosos dibujos que glosan este artículo son 
de destacar los que plasman la correspondencia señalada con no menor contundencia que sus 
palabras: «Hórreos y paneras parecen arquitectura de la antigüedad rediviva. Sus formas y 
su construcción reproducen Grecia en miniatura, ( .. . )» 926 • 
~rc.t (i.}r•~ l ) -.,..:., k s~(S.:..:t... 
f""'""4' 1'4""'......., ) ...,...~ ,¡._ l. ~ J_ 
t"'~ ._ (.., " Tol'l'A - RATEI" .. Ir, tt:~ 
h f\¡t:.t.·'4. . 
B«i\lt iA.. &r t""">t .. t.-. JJ. ~ 
k~º~oftk~~ 
~N~. 
401-403. L.M .: Detalle de antepecho y orthostatos de templos clásicos; 404. L.M.: Comparación 
entre la columna de un hórreo y un capitel protodórico. 
925 L. MOYA , «La arquitectura ... » [1962], 23 . 
926 Ibíd., 32. 
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En su investigación se cuestiona Moya si estas construcciones populares (pero «artes 
cultas que derivan de estilos prehistóricos de siglos muy anteriores» 927) son una transcrip-
ción en madera de la arquitectura dórica en piedra o, más bien, natural consecuencia de la 
primigenia construcción leñosa, tronco común a la arquitectura griega y que ésta llega a 
ritualizar en mármol: 
La construcción del hórreo es de sistema griego , al menos en lo que se conoce, más 
o menos indirectamente, de cómo era éste en la época del empleo mismo de la piedra 
y la madera. Empezando por las cuatro columnas, dóricas, y siguiendo por el piso 
de madera que carga sobre ellas y los entramados verticales que cierran el piso alto, 
se llega a la cubierta, cuyos elementos inclinados no se pueden llamar pares, porque 
apoyan, a estilo griego, en vigas horizontales mediante virotillos. Es decir, que no 
se emplea el sistema de armadura de pares y tirantes, conocido ya por los romanos, 
pero no por los griegos 928 . 
El tratamiento dibujístico se encarga de explicitar elocuentemente el paralelo. Coteja 
así en una figura distintas bases de orthostatos clásicos (figs. 401-403); yuxtapone en otra la 
columna de un hórreo y su torna-rates al tan cercano capitel protodórico (fig. 404); 
reproduce el sepulcro de Xanthus (en Licia) como claro paralelo de los ensambles en madera 
de los hórreos; plantea con el dibujo, en fin, similitudes tipológicas y aun meramente 
formales : así en las citadas paneras «alargadas y a dos aguas -dice-, es notable la transfor-
mación de las acróteras clásicas en cruces y pináculos, pero conservando la proporción 
antigua» 929 (fig. 405). 
De destacar, por otra parte, es el intencionado uso fotográfico que revela sorprenden-
temente la relación apuntada entre ambos tipos constructivos. La cuidada elección del punto 
de vista, su poca altura respecto del suelo en algún caso, favorece un cambio de escala que 
sugiere, desde luego, la ilusión perspectiva de una acrópolis griega, esa Grecia en 
miniatura (fig. 406) . 
927 lbfd.; v. § 2.3.3. 
928 lbfd. 
929 lbfd. 
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405. L.M.: Sepulcro de Xanthus y de las Nereidas (Licia). 406. Vista de un conjunto 
de hórreos publicada por Moya en «La arquitectura de la lluvia». 
La superposición, pues, de argumentos teóricos, dibujísticos y aun fotográficos, 
hábilmente cosida, confiere al artículo una rara personalidad, de casi divertimento: 
«Complicados resultan estos razonamientos y no muy convincentes a lgunos de sus 
argumentos, pero la cortina de lluvia hace difícil a los de fuera ver lo qt.ie pasa y lo que ha 
pasado en ese fin de la tierra» 930• 
930 lbíd. 
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2.7.3. LAS ILUSTRACIONES DE CONFERENCIAS 
Respecto de las bastantes conferencias pronunciadas por Moya conviene recordar aquí 
el uso natural que del dibujo in situ (cuando las condiciones de la sala lo permitieran) hacía 
Moya. Muchos, en efecto, recordamos cómo, sin interrumpir el discurso verbal, se levantaba 
repentinamente de la mesa y comenzaba -en un paralelo, inesperado, discurso gráfico- a 
trazar con extraña perfección en la pizarra, con tiza o rotulador, sorprendentes dibujos. 
Lo efímero de esos dibujos hace que sólo hayan podido quedar en nuestra memoria; 
sin embargo, en algún caso hemos podido conservar otros dibujos de apoyo a estas 
conferencias . Tal es el caso de algunas elaboradas transparencias para una «Lección de 
bóvedas» (figs. 407-408) y el de dos conferencias que pasamos a considerar. 
f/G.. s n e:.. (. ne>. 1 rte. J 
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ri.~"' ·•··• • ··• , , 
407-408. L.M .: Ilustraciones para una «Lección de bóvedas». 
2.7.3. a. «Comentarios de un arquitecto a la reciente instrucción del Santo Oficio 
acerca del arte sacro» 
Corresponde este título a una conferencia pronunciada por Moya en marzo de 1953, 
dentro de unas lecciones organizadas por la Cátedra Pío XII de Cuestiones Actuales de 
Bilbao; aun tratándose de una conferencia, el texto adopta perfectamente la forma de artículo 
y ha de incluirse en este apartado por cuanto incluye una colección de dibujos -de particular 
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interés-realizados ex profeso 931 • 
Se centra el tema de esta conferencia en el concepto de tradición, en cómo ésta -como 
transmisora del conocimiento- se destruye a partir del XVIII, al substituirse la modestia 
artesana por el «Orgullo creador que caracteriza al hombre moderno» 932 • Consecuencia de 
esto entiende Moya que es la contemporánea confusión de estilos, particularmente sus 
extremas posiciones: el funcionalismo y los historicismos 933 • 
Este inédito texto es de notable importancia al estudio de la figura de Moya por 
cuanto, junto a otros escritos más conocidos, perfila muy bien su pensamiento; empero nos 
ceñiremos sólo al estudio de su aspecto gráfico. 
Acompañan al texto catorce dibujos, numerados, en seis hojas separadas. Puesto que 
conocemos también los croquis de los mismos 934 es curioso comprobar la habilidad gráfica 
de Moya, al estar éstos dibujados de corrido por el mismo orden en unas pocas hojas. 
Nos van a interesar particularmente algunos de ellos que, por cierto, vienen a elucidar 
distintos aspectos de la obra arquitectónica de Moya y, en particular, de la iglesia de San 
Agustín que entonces estaba construyendo. 
Según hemos dicho, esta conferencia gira en torno del concepto de tradición, como 
transmisión -evolutiva- del conocimiento, según la contempla Moya: 
No entendemos que Ja Tradición sea, por consiguiente una copia o repetición de cosas 
viejas, sino transmisión de un tesoro de experiencias y sabiduría, que hemos de usar 
enriqueciéndolo y, en consecuencia, cambiándolo según las experiencias y 
técnica de hoy 935 • 
931 Éste, mecanografiado, había de ser impreso para distribuirlo a los asistentes a la conferencia; pero un adelanto en 
la fecha de la misma posiblemente impidiera esta impresión (según se deduce de la correspondencia habida sobre el asunto). 
Formando parte del LEGADO de Moya a la ETSAM hemos encontrado el texto mecanografiado y firmado por el autor, 
acompañado de los catorce dibujos originales y aun de sus bocetos. (El texto y la correspondencia indicada se han archivado 
con la misma signatura que en este trabajo se da a esos dibujos; un resumen autógrafo de esta conferencia se incluye en 
AP. DOC. VII). 
932 V. AP . DOC. VII. 
933 Cf L. MOYA, «Tradicionalistas ... » (1950]. 
934 V.§ 3.7.2. 
935 L. MOYA, Comentarios ... (1953), 15. Sobre el sentido de la tradición en Moya véase§ 1.2.2. 
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Así juzga Moya que «( ... ) la imaginación humana tiene una capacidad limitada y, sin 
saberlo ni quererlo, el que fantasea libremente, fuera de los precedentes importantes, copia 
inconscientemente cualquier insignificancia» 936• 
Flq. 8 
Uf .. 
409. L.M.: El Partenón y la cúpula de San Pedro de Roma como origen y final de una evolución basada 
en el mantenimiento de un mismo sistema proporcional; 410. L.M.: Evolución de 
una iglesia anterior al concilio de Trento (San Andrés de Mantua) 
en una posterior (Iglesia de los Catorce Santos). 
Entiende, por el contrario, que el que discurre por el camino de la tradición es el que 
verdaderamente avanza, que transformando poco a poco «Se han llegado a hacer cosas 
realmente nuevas, y al mismo tiempo con seguridad, sin saltos en el vacío» 937 • Como 
paráfrasis de esto propone Moya distintos ejemplos gráficos que muestran los grandes saltos -
definitivos pero pausados- habidos en la arquitectura religiosa occidental 938 ; de cómo el 
sistema proporcional (de Platón a San Agustín) liga el lenguaje clásico del Partenón con el 
de la cúpula de San Pedro de Roma (fig. 409); de cómo la evolución tipológico-litúrgica de 
936 lbíd. 
937 lbíd., 19. 
938 Entiende Moya que, hasta nuestros días, el tema del templo había sido el hilo conductor de la evolución arquitectónica 
(v. AP. DOC. VII) . 
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la iglesia propuesta por Alberti da en llegar a las escenografías de los templos de la 
contrarreforma (fig. 410) : 
La Tradición sigue aquí un camino tan firme, que sin violencia y poco a poco va 
modificando el prototipo de Alberti, de un idealismo neo-platónico , hasta llegar al 
tipo perfecto de iglesia para predicación y representación. ( ... ), en nada se parecen 
el principio y el fin de la evolución. Tanto se diferencia el Partenón de la Cúpula de 
San Pedro, como San Andrés de Mantua de Vierzenhnheiligen en Franconia 939 • 
Este último particular, el de la evolución del espacio litúrgico de la iglesia católica, 
es notable. Está representado por numerosos dibujos que, desde distintos puntos de vista, 
glosan la idea y vienen a remitirnos a otras tantas espacialidades litúrgicas realmente 
construidas por Moya. 
En efecto, en su larga experiencia como constructor de iglesias Moya llegó a ensayar 
evolutivamente -podríamos decir que en un desarrollo lineal en paralelo al que proponen estos 
dibujos- buen número de tipologías litúrgicas 94º. 
En los dibujos que nos ocupan entrevemos junto a las espacialidades ya construidas 
por Moya otras que, ciertamente, aparecerían en sus posteriores proyectos. 
Así en el dibujo en que compara la posición del centro de gravedad de las plantas de 
dos iglesias con respecto al altar (fig. 121) 941 es fácil establecer el paralelo entre , por 
ejemplo, dos de sus últimas obras: la capilla del Niño Jesús y Ntra. Sra. de la 
Araucana 942 • 
En otro dibujo (fig . 122) coteja dos posiciones del altar en sendas plantas centrales: 
una de ellas superpone a esta centralidad un espacio litúrgico direccional y la otra, por 
contra, uno concéntrico. A la vista de estos esquemas es fácil adelantar las muy posteriores 
plantas que construyera en Carabanchel (fig. 125) 943 y en Arenas de San Pedro; presciencia 
que es más fácil de sentir, aún, si tenemos en cuenta la direccionalidad litúrgica que en ellas 
939 lbíd .• 2 1. 
940 Véase al respecto el paralelo que estudiamos en § 2.3 .4. 
941 v. p. 200. 
942 En ésta , posterior al Concilio Vaticano II, Moya se adapta a la calidad de espacio asambleario que éste requiere, 
acercando a los fieles al altar. 
943 V . p. 202. 
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(particularmente en Arenas de San Pedro) modela la luz, según ya expresa también en otra 
de las figuras (fig. 411). Ilustrando ese dibujo, dice Moya: 
Se presentó el problema de la colocación del altar en una Iglesia redonda, del que no trataba 
mucho Alberti, pero sí Francesco di Giorgio y otros. «Para expresar que Dios está por su 
nobleza y percepción separado de nosotros por infinita distancia, es conveniente que el altar 
esté lo más lejos posible de la puerta, o sea en la circunferencia y opuesto a aquélla». Pero 
también se opina que el centro es «Uno y absoluto» en la circunferencia, como lo es Dios en 
la creación. Además, a la presencia de Dios en todas partes corresponde la colocación del 
Santísimo Sacramento en el centro de convergencia de todas las líneas 944 • 
411-412. L.M.: Esquema de iglesia con indicación de la direccionalidad que determina 
la iluminación natural y de iglesia de planta elíptica. 
La reunión de ambos conceptos (la rotundidad central -podríamos decir- del templo 
pagano de un lado, y la direccionalidad del espacio litúrgico cristiano, de otro) se acuerdan 
definitivamente en el esquema que muestra otro de los dibujos (fig. 412), esquema que se 
ajusta muy significativamente al de la propia iglesia de San Agustín 945 ; en ésta, en efecto, 
distorsiona la cúpula de planta circular que ya había construido en e'l Escolasticado de 
Carabanchel 946, y propone la elipse como forma geométrica que concilia la tensión entre 
944 L . MOYA, op. cit. , 19. 
945 V. § 2.6. 1. a. y fig. 305 , p. 321. 
946 En esta capilla queda manifiesta la tensión entre la planta central y la direccionalidad litúrgica. 
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lo central y lo direccional 947 , como paradigma que repetiría en otras importantes iglesias, 
fundamentalmente la de la Universidad Laboral de Gijón y la de Torrelavega. 
En otro dibujo (fig. 413), por otro lado, que representa la planta de las naves de la 
catedral de Burgos, da cuenta de la fragmentada espacialidad litúrgica del gótico. En ella 
remarca la importancia de la vía sacra, centro direccional que liga el coro con el presbiterio, 
y -para incidir en el tipo de espiritualidad que justificaba este espacio- explicita en el dibujo 
lo reducido de las zonas desde las que es visible el altar, según lo comenta: 
El resto de los enormes ámbitos quedaba separado de ese centro por el coro central 
y por pilares, rejas y muros, conjunto que forma ese laberinto cruzado por ráfagas 
luminosas coloreadas, como un bosque sagrado hecho de piedra, cuyas lejanías se 
pierden en sombras misteriosas , y en el que nos sentimos atraídos irresistiblemente 
por una fuerza que nos arranca de este mundo y nos separa de todo y de todos, 
incluso de los demás fieles. Es el ambiente propicio para la soledad de las devociones 
particulares. Pero, hoy, no son éstas las que recomienda la Iglesia, sino el Culto 
solemne en el que participe todo el pueblo reunido ( ... ) 948 . 
D~ N<4RO ; 201',_ OEll>E LA Ci.l'\L 
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l. lit. 
413. L. M.: Planta de las naves de la catedral de Burgos, con indicación 
de las partes desde las que se ve el altar. 
Esta serie de dibujos, en suma, da buena idea de las búsquedas espaciales, en torno 
a la tipología de iglesia, que Moya plasmaría en la evolución de sus construcciones. 
947 A. CAPITEL, op. cit., 101. 
948 L.MOYA,op.cit. ,4. 
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Dibujo que también podemos citar como característico de ese uso crítico, ya 
remarcado en otras partes de este trabajo, es el que refleja lafalsa arquitectura que denuncia 
Moya. 
Entre los principios a los que entiende Moya que se debe volver para recuperar la 
tradición interrumpida destaca, en esta conferencia, el de economía de medios 949• 
En la lección de la historia, transmitida por la tradición, encuentra Moya cómo la 
arquitectura -en su compromiso con la construcción- «resolvía siempre en cada caso del modo 
más económico posible la obra fundamental, y reservaba el lujo para la obra de 
adorno» 950 • 
Dibuja así una perspectiva seccionada en que explícitamente demuestra el divorcio 
contemporáneo entre forma y construcción (fig. 414). Se trata de una estructura hiperestática 
de hormigón a la que se yuxtapone el espacio formal de una iglesia barroca. La elocuencia 
del dibujo se fundamenta en la contraposición, aun dentro de la misma perspectiva, de los 
dos momentos de cada sección. Moya glosa este dibujo sumariamente: «Lo que solemos hacer 
es construir una nave de garaje y convertirla en iglesia a fuerza de obras falsas» 951 • 
Este dibujo es buen ejemplo de la crítica que hace Moya de ese orden técnico por 
encima del orden constructivo; constituye, en suma, la antípoda de la identificación entre 
construcción y forma a la que tiende Moya (y que le hace abrazar de buen grado los sistemas 
abovedados). 
Contrapone a la arquitectura falsa de este dibujo el ejemplo de la arquitectura de Santa 
Sofía: aquí encuentra paradigmáticamente cómo, desde la construcción -y desde la tradición, 
por ende-, se configura el espacio del modo más económico posible, reservando los grandes 
costes para los acabados superficiales: «( . . . ) no hicieron torpemente, como hacemos hoy 
por desconocer nuestro oficio, una estructura resistente para poner. debajo una falsa 
949 Así dice: «He visto a algunos compañeros preocupados porque no podían hacer de hormigón armado una bóveda de 
iglesia de 10 metros de luz, en un pueblo alejado. Allí había, en cambio, buenos albañiles, no peores que los que hicieron la 
bóveda de Santa Sofía de Constantinopla( ... ) » (lbíd., 31). 
950 lbíd . • 32. 
951 lbíd. • 31. 
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bóveda, ( . . . )» 952 . 
Así también en este dibujo vemos rondando las mismas ideas que laten en la iglesia 
de San Agustín. En ésta la construcción viene a conformar auténticamente el espacio; a su 
arquitecturafandamental se le yuxtaponen -como en el ejemplo de Santa Sofía- esos acabados 
superficiales a los que nos referimos en otra parte de este trabajo 953 • 
Es fácil no resistirse a paralelar este dibujo con el -poco anterior- del primer proyecto 
para la iglesia de San Agustín (fig. 415). En éste se nos aparece la conjunción construcción-
forma contundentemente afirmada frente a la irónica disociación de aquél. 
414. L.M. : Perspectiva seccionada de una iglesia en que se disocian forma y construcción. 
415. Esquema de Ja primera idea para la iglesia de San Agustín. 
2.7.3. b. «Sobre el sentido de la arquitectura clásica» 
En 1977 pronuncia Moya una conferencia titulada «Sobre el sentido de la arquitectura 
clásica» que, aumentada con el apéndice «El paréntesis gótico», se publica al año 
siguiente 954• Interesa por cuanto constituye un meridiano exponente de su entendimiento 
del ideal clásico. Indaga aquí Moya en cuál sea la formación de este lenguaje clásico y 
952 Ibíd. Insistiendo en este sentido conviene recordar la separación entre construcción y técnica que se da en Luis Moya 
y nos remitimos al comentario que hace Moya, recordando una visita que real izó cuando era estudiante al entonces en construc-
ción edificio del Círculo de Bellas Artes, que transcribimos en § 1.2.2. a. 
953 V. § 2.7 .3. b. y§ 2.6.1. a. 
954 Esta conferencia tuvo lugar en el Museo de Arte Contemporáneo de Madrid, en el marco de la exposición 
«Arquitectura para después de una guerra»; conferencia repetida posteriormente en la sede del Colegio Oficial de Arquitectos 
de Madrid. 
402 
ILUSTRACIONES DE TEXTOS 
retoma el estudio de la herencia de los arquetipos que ya había emprendido en los años 
de la Guerra Civil 955 • 
De la mano de la teoría del inconsciente colectivo de Jung 956 , Moya se adentra en 
la historia hasta las primeras experiencias arquitectónicas de la humanidad: el menhir, la 
caverna .. . ; entiende Moya que, en el trancurrir del tiempo, los registros de estas experiencias 
«Se almacenan en el inconsciente colectivo, donde constituyen parte del tesoro de los 
arquetipos de la humanidad, ( .. . )» 957 . 
Como hemos apuntado más arriba, Moya ve en la arquitectura clásica -en la 
transmisión hereditaria de su código expresivo- la expresión formal de los inconscientes 
arquetipos provenientes de estas primeras experiencias arquitectónicas del hombre: «El valor 
del lenguaje clásico consiste en haber sabido formar una expresión clara, ordenada y 
comprensible de estos contenidos que están en el fondo de las mentes; en el "hondón del 
1 11 ( ) 958 ama, ... » . 
Nos interesa, por cuanto a nuestro tema hace, insistir en uno de estos arquetipos 
estudiados por Moya, derivado del trilito: el Signo de la Puerta; signo éste cuya esencia 
estriba Moya en el «enlace entre una realidad exterior y otra interior, y así permanece en el 
inconsciente colectivo con un sentimiento mítico y religioso» 959 . A tenor del sentido mítico 
de este signo publica un dibujo ilustrativo de la puerta del Partenón (fig. 245) 960 , como 
paso simbólico «de lo profano a lo sagrado» 961 , en él se muestran diédricamente planta y 
alzado, acotados , con la intención de poner en valor su dimensionamiento simbólico frente 
al funcional : contrasta el enorme tamaño de la puerta frente a la estrechez de los interco-
lumnios 962 ; su gran altura no se justifica bien por razones de uso 963 , «por lo que puede 
955 L. MOYA, El código ... [1971); v. § 2.5.2. 
956 Moya echa en falta que las investigaciones de Jung no alcanzaran apenas el campo de lo arquitectónico. 
957 L. MOYA, «Sobre el sentido .. . » [1978), 16; v. § 1.2.3. 
958 lbíd . . 17. 
959 lbíd. ' 19. 
960 V. p. 276 y§ 2.5.2. b. Indica al pie: «Partenón: centro de la fachada oeste, según Balanos (1936). Alzado de la gran 
puerta: escala heroica adecuada al "genio de la pol is"; fuera de proporción con el hombre. La planta muestra en las dos 
columnatas la estrechez de los intercolumnios en relación con el ancho de la puerta» . 
961 L. MOYA, op. cit., 19. 
962 La puerta tiene un ancho de algo más de cinco metros, en tanto que el intercolumnio central no llega a los dos y 
medio. 
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suponerse que sirve para el paso del pueblo, considerado idealmente como un ser gigantesco 
de acuerdo con el antropomorfismo helénico», suposición que sabe plasmar en el dibujo al 
inscribir en la puerta la figura del héroe, como sumatorio simbólico de los individuos que 
integran la polis. 
Por otra parte, entre otros dibujos suyos que aquí publica, nos interesa destacar dos 
de ellos que vienen a glosar eljuego combinatorio del lenguaje clásico, indicando las formas 
que éste admite y las que rechaza (figs. 416 y 417) 964 . 
416-417. L.M. : Molduraciones admitidas y rechazadas por el lenguaje clásico y esquema de 
sistema abovedado a partir de la elipse de eje mayor vertical, rechazado por el lenguaje 
clásico; esquemas de formas canónicas y formas admitidas en el lenguaje clásico. 
963 Aporta Moya, no obstante, dos pretendidas justificaciones para su gran tamaño: la de iluminación de la naos Y la del 
paso del peplos en la procesión de las Panateneas. 
964 Indica así al pie de un dibujo: «Formas admitidas y formas rechazadas:. 1, molduración normal. 2, molduración 
rechazada por no cumplir las reglas del juego clásico. 3, entablamento normal y relación correcta entre el arquitrabe Y la 
columna. 4, solución totalmente incorrecta; no se admite el voladizo V del arquitrabe en los órdenes hele nísticos-romanos. 5, 
moldura propia del orden dórico griego; no se admite en los helenísticos romanos. 6, voladizo V propio y exclusivo del orden 
dórico griego. 7, formas rechazadas en la arquitectura clásica abovedada, por estar fundadas en la elipse de eje mayor vertical»; 
y al pie del otro: «Arquitectura clásica abovedada: 1, formas normales, 2 y 3, formas admitidas» (L. MOYA, op. cit., 10). 
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A este respecto, introduce su ensayo con una clara descripción del lenguaje clásico: 
Entendemos por arquitectura clásica el juego combinatorio, mediante reglas fijas , de 
un número limitado de formas definidas. Este repertorio de formas puede clasificarse 
en dos grupos: a) Arquitectura adintelada que emplea los Órdenes de la Antigüedad 
greco-romana y de sus sistematizaciones renacentistas y neoclásicas. b) Arquitectura 
abovedada fundada en el semicírculo y la elipse, el cilindro semicircular y el elíptico , 
la semiesfera estricta y la peraltada, los casquetes esféricos y las combinaciones 
simples entre estas figuras geométricas 965 • 
De esta manera ilustra en estos dibujos las formas admitidas y las rechazadas por el 
lenguaje clásico que , por no ser éste un sistema especial de construcción 966, son aplicables 
tanto en el sistema adintelado como en el abovedado. Entre ambos sistemas sitúa Moya 
importantes diferencias, de las que nos ocupamos en otra parte de este trabajo(§ 1.2.2.). Por 
lo que respecta al clásico de bóvedas -dice- «SUS reglas son adecuadas para una buena 
construcción y para una gran variedad de soluciones» 967 , resultando menos estrictas que 
las que rigen la molduración del sistema adintelado. Lo determinante de la construcción en 
el sistema abovedado parece conducir al lenguaje clásico a un compromiso con la realidad 
material, compromiso que no existe en la pura abstracción del sistema adintelado, en el que 
casi nada -dice Moya- «es justificable racionalmente, ni como construcción ni como 
utilidad» 968 . 
Así, según se refleja en estos dibujos, el sistema abovedado clásico, a base del arco 
de medio punto, flexibiliza su lenguaje admitiendo formas derivadas del arco escarzano y de 
la elipse de eje mayor horizontal; pero la molduración de los elementos de la arquitectura 
adintelada se atiene a reglas fijas, muy precisamente codificadas, cuya aplicación «Conduce 
a resultados diferentes en cuanto a su aproximación a las reglas de una buena construcción, 
según hayan de emplearse las correspondientes al orden dórico griego o a los cinco órdenes 
del Renacimiento» 969 . 
965 L. MoY A, op. cit., 11. Anecdóticamente, es conocido el dicho de Moya de que al lenguaje clásico se puede jugar 
o se puede no jugar, pero si se juega se juega bien. 
966 lbíd. , 15. 
967 lbíd., 12. 
968 Ibíd. , 11. 
969 lbíd. 
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Otro dibujo de este artículo que interesa destacar es el de la portada de la Biblioteca 
de El Escorial y principal del Monasterio. En otra parte de este trabajo (§ 2.3.2.) nos 
referimos al erudito estudio que realiza Moya sobre la gran fábrica de El Escorial y, en parti-
cular, entre los caracteres peculiares de su composición, a la sorprendente dimensión esceno-
gráfica que en ella descubre. El entendimiento que hace Moya de El Escorial, al incidir en 
su elemento barroco, es el de un gran organismo ideado para la percepción: «( . .. ) la rotunda 
solidez y la geometría de la noble mole pétrea ocultan una composición hecha para verla y 
andarla. Más que una descripción, cuadra a El Escorial un itinerario» 970 • 
Con este punto de vista recorre Moya distintos elementos de la fundación escurialen-
se, encontrando una «Soberbia escena teatral», en la que deliberadamente se falsean aspectos 
funcionales y estructurales en aras de un premeditado efecto visual 971 • 
En el artículo objeto de estudio Moya incide, al abordar la arquitectura clásica como 
lenguaje, en dos significativas obras españolas, «ejemplos extremados de consideración 
linguística de los temas clásicos, acompañados de una deliberada ignorancia de lo que pudiera 
ser una estructura clásica» 972 : el Monasterio de El Escorial y el Museo del Prado. Por lo 
que respecta a éste nos referimos al estudio realizado en otra parte de este trabajo 
(§ 2.4.2. b. y 2.4.2. c.); con relación a El Escorial escribe: 
( . .. )tiene dos grandes portadas, una exterior y otra en el Patio de los Reyes. Ambas 
son fachadas de iglesias, aplicadas sobre la fachada principal la primera, y sobre la 
propia iglesia la segunda. Ninguna de las dos tiene relación con el cuerpo de edificio 
al que se aplican, hasta el punto que en ambas el gran entablamento queda a mitad 
de altura del ámbito que tiene detrás; éste es la Biblioteca en la primera, y el coro de 
los frailes en la otra. La exterior es una copia bastante fiel de una fachada de basílica 
de tres naves que publica Serlio, y que parece adaptada, intencionadamente mal, al 
cuerpo del edificio. Es como un simple anuncio de que éste contiene una iglesia, 
aunque la iglesia no está allí donde indica el signo 973 • 
970 L. MOYA, «Caracteres .. . » [1963], 166. 
971 lbíd. , 169. 
972 L. MOYA, «Sobre el sentido .. . » [1978) , 23. 
973 Jbíd. La fachada de Serlio a que se refiere Moya es la que aparece en el Libro cuarto, fo lio LVI, «Obra muy conocida 
-explica Moya- por los autores de El Escorial, pues había ya magnífica edición española -traducida por Francisco de Villalpan-
do- desde 1552, y estaba dedicada al mismo Don Felipe, entonces Príncipe» (L. MOYA, «Caracteres peculiares ... » [1 963), 169). 
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Ya antes, en sus «Caracteres peculiares de la composición arquitectónica de El Esco-
rial», había plasmado gráficamente -tendiendo el paralelo con la fachada de Serlio (fig. 418)-
este mismo concepto al definir esta portada como «fachada de iglesia del Renacimiento 
italiano aplicada, como un repostero, sobre un edificio de varias plantas» 974 • 
Los dibujos de Moya que nos ocupan, sobre esta falsa fachada de la Biblioteca, 
ofrecen dos caras contrapuestas que ilustran estas consideraciones : la primera (fig. 419) con-
siste en la perspectiva caballera de la restitución del cuerpo de la iglesia que debería corres-
ponder al imafronte serliano 915 ; la segunda (fig. 420), a la sección del cuerpo realmente 
construido, que deja bien patente cómo «nada en lo exterior indica la existencia de la 
Biblioteca, y nada dentro de la Biblioteca indica la existencia de la portada» 976 • 
418. Paralelo entre la portada principal de El Escorial y la de la iglesia del libro cuarto (LVI) 
de Serlio, publicado por Moya en su «Caracteres ... •; 419. L.M .: Restitución imaginaria 
del cuerpo de iglesia que correspondería a la portada de El Escorial. 
El recurso a la yuxtaposición gráfica es otra vez aquí empleado con clara intención 
por Moya: la verdad de la composición hipotética frente al edifi-anun-cio 977 construido. 
Ya que nos permitimos traer al caso el término «edifi-anun-cio» empleado por Venturi para 
974 L. MOYA, «Caracteres .. . • [1962], 169. Al respecto cf J. BARBEITO, ·El Escorial. ... ., 45. Por otra parte, sobre la 
•pura tradición serliana• de algunos trazados de Juan de Herrera cf J.M . Pita Andrade, •Nueva imagen .. . •, 11. 
975 Indica al pie: «El Escorial: 1, Basílica que correspondería a la portada existente (en el dibujo se han suprimido las 
cubiertas incl inadas de los cuerpos laterales)• (L. MOYA, ·Sobre el sentido ... • [1 978], 22) . · 
976 Indica al pie: •Cuerpo de edificio construido realmente para apoyo de la portada; inmenso cartel de anuncio sin 
relación funcional con lo que hay detrás: una crujía y el patio de los Reyes• (ibíd.). Cf L. MOYA, .caracteres ... • [1962). 169. 
977 R. VENTURI y D. ScoTT BROWN, Aprendiendo . .. , 90. Cf •A Buil-Ding-Board involving Movies, Relics and Space•, 
Architectural Forum (abril 1968). 
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muy otras arquitecturas (pero término que tanto parece ajustarse a lo arriba señalado) convie-
ne que establezcamos el paralelo entre la sección que dibuja Moya para glosar ese «inmenso 
cartel de anuncio» -según él mismo califica- con la propia sección del edifi-anun-cio dibujada 
por Venturi (fig. 421). Este paralelo de ambas secciones parece abultar una misma idea; una 
sección y otra convienen al mismo pie de dibujo que acota Moya: «Cuerpo de edificio cons-
truido realmente para apoyo de la portada». Y al mismo pie conviene, así mismo, la sección 
que, en sus primeros años como arquitecto, dibujara Moya de la fachada de la iglesia de 
Santa Teresa en Ávila, de la que nos hemos ocupado en otra parte de este trabajo 
(figs. 80 y 81) 978• 
420. L.M.: Sección de la portada principal de El Escorial; 421. R. VENTURI: Sección 
del ediji-anun-cio; 422. L.M. : Sección de la iglesia de San Agustín (fragmento). 
La admiración cierta que siente Moya por la gran piedra lírica de El Escorial se 
apoya en buena parte en esta complejidad dialéctica, en la profundidad del código expresivo 
de su lenguaje. El empleo del signo de la portada aquí estudiado es explícitamente retomado 
por Moya en su propia obra arquitectónica, por ejemplo en la Universidad Laboral de Gijón 
y, muy claramente, en la iglesia de San Agustín; en ésta, frente a la idea moderna de 
entender la fachada como membrana de cerramiento resultante del espacio interior, antepone 
al edificio (en un puro ejercicio significante en lenguaje clásico) una portada por completo 
independiente que, como en otra parte de este trabajo exponemos (§ 2.6.1. a.), anuncia de 
978 V. p. 159 y § 2.2.2. c. 
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otro modo lo más interior de la obra (fig. 422). 
Esta yuxtaposición de un código semántico a la realidad tectónica de la arquitectura 
es recurrente en Moya: si en un proyecto de juventud (fig. 423) 979 podemos observar el 
carácter herreriano de una fachada-anuncio, fachada-retablo, desde una ritualización similar 
a la que lleva a adosar al muro de El Escorial una fachada de Serlio, así también podemos 
encontrar en una obra de madurez, como la iglesia de Torrelavega (fig. 424), este misma 
voluntad de la independiente fachada que prescinde ya del lenguaje clásico y llega a una pura 
abstracción sin columnas. 
423. L.M.: Perspectiva de proyecto para una ig lesia en Argüelles; 424. Vista del 
encuentro de la fachada de la ig lesia de Torrelavega con e l cuerpo del edificio. 
2.7.4. LAS PORTADAS, FRONTISPICIOS Y VIÑETAS DE PUBLICACIONES 
Para terminar este capítulo incluiremos en él un uso diferenciado del dibujo: el de 
portada de publicaciones. Aunque cabe citarlos no nos referiremos aquí a los dibujos de 
Moya que, con otra razón de ser, se hayan utilizado como portada de alguna publicación, 
979 Cf. R. RODRÍGUEZ LLERA, «Herrerianismo .. "" 176. Aquí se señala de este proyecto de Moya para una igles ia en 
el madrileño barrio de Argüelles: «La portada clasicista embutida en arco triunfal , o simplemente adherida al paramento 
murario, fue nota señalada de tantas fábricas renacentistas españolas, y es la nota que más se señala en la recuperación casi 
literal, que se comenta por sí misma, en la de Moya». 
409 
Los DIBUJOS DE MOYA 
como es el caso de alguna de sus felicitaciones navideñas (fig. 425) , la perspectiva de la Cruz 
de los Caídos, la pirámide del Sueño o la vista interior de la catedral de Á vila (fig . 426); 
sino a aquellas composiciones realizadas específicamente con este fin . 
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425. L.M .: Felicitación navideña de 1953, portada de Arquitectura, 238 (sept.-oct. 1982). 426. L.M.: Vista 
del interior de la catedral de Ávila, portada de Proyecto, O Uunio 1984). 
Entre éstas cabría incluir un dibujo del que ya hemos tratado (§ ·2.2 .2. a.): la vista 
del retablo de Ntra. Sra. de la Portería de Ávila 980• Independientemente de que pueda 
considerarse un dibujo más del levantamiento, su carácter de frontispicio de la serie justifica 
claramente su uso de portada en el número de Arquitectura española dedicado a Moya 
inmediatamente al acabamiento de sus estudios. 
980 V. fig. 70, p. 153 y Iám. IV.2 (p. 148 bis) . 
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Pero abordemos ya los dibujos cuya única razón de ser es la ilustración de una 
portada. Aquí citaremos en primer lugar una portada no editada: se trata de un dibujo origi-
nal, de pequeñas dimensiones, a tinta, que realiza Moya para una encuadernación de 
La Sagrada Pasión de Fray Luis de Granada (fig. 427). Ocupa el centro del diseño una 
ilustración en forma elíptica, con la iconografía de Cristo camino del Calvario. Este dibujo , 
de cierta tensión expresionista, nos da pie para referirnos a algunas composiciones de tema 
religioso (fig. 428) 981 , pictóricas muchas de ellas 982 , realizadas por Moya en sus años de ju-
ventud; es fácil situar el dibujo que nos ocupa en esos mismos años. 
427. L.M . : Portada para una encuadernación de La Sagrada Pasión de Fray Luis 
de Granada; 428. L.M.: Ávila y Santa Teresa (fragmento). 
De esta misma época son dos dibujos de Moya realizados ex profeso para sucesivas 
viñetas de encabezamiento de la sección «De arte» de la revista El Pilar, a la que ya nos 
hemos referido en este trabajo (§ 2.1.2.). En la primera de ellas (fig. 429), que aparece 
encabezando la serie en enero de 1926, flanquea la corona de laurel que circunscribe el 
rótulo con dos desnudos masculinos, tocando cada uno un instrumento musical y apoyados 
en sendas carátulas unidas por una guirnalda; carátulas éstas que guardan cierta relación con 
981 V. también fig. 30, p. 125. 
982 Conocemos algunos óleos de tema religioso (de la col. Vda. de Moya) pintados por Moya en sus años de juventud. 
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las que dibujara Moya, en esos mismos años, como viñetas de algunos trabajos gráficos 
(fig. 430). Esta viñeta sería sustituida dos años después por el otro dibujo de Moya, 
que adopta una forma de cartela barroca próxima a las que, en algún caso, llegaría a incluir 
en sus fantasías dibujadas o aun construir realmente en su arquitectura. 
2. 7.4. a. 
429. L.M.: Viñetas para la sección «De arte» de El Pilar (1926 y 1928); 430. L.M. : Viñeta 
del levantamiento de una casa de Ávila; 431. L.M. : Boceto de una cartela. 
La portada de La voz dudosa 
De 1943 data el dibujo que realiza Moya para la portada de un libro de poesía de 
Manuel Laraña: La voz dudosa (fig. 432) 983 . Se inscribe la composición en el marco de 
una puerta -abierta por una anónima mano- tras la cual aparecen distintos elementos fugados 
hacia la interrogación del infinito; si la ubicación de éstos en la extensión vacía del plano de 
tierra nos sugiere un claro carácter metafísico y surrealista, nos remite también a otros 
dibujos de Moya. Así el trazado de la perspectiva del suelo reticulado hasta el infinito (el 
plano geometral alcanza la línea de horizonte), el uso del signo de la puerta -frontal- y el 
983 M . L ARAÑA, La voz .. .. 
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MJ\NUl'.L U/~1\ 1\JA l' /./:(i(//,\'.\ 
LA VOZ DUDCJSA 
VERSOS 
MADIU/) . MCMXL/11 
432. L.M.: Portada de La voz dudosa. 
capitel corintio abatido nos remiten directamente a dos pequeños dibujos (figs. 251 
y 434) 984 , acaso bocetos para un ex libris. La perspectiva, explicitada por las rectas de 
profundidad del plano de tierra , a través de la frontal apertura de un arco de piedra es tema 
recurrente en Moya (fig. 433), de particular modo en la composición de las felicitaciones 
navideñas de Moya, donde se evidencia un marcado sentido escatológico (fig . 295 y 
437) 985 ; en la última de ellas (figs. 303 y 438) 986 aparece así mismo el capitel corintio 
abatido, en primer plano. 
Y ¿no es acaso este motivo el que preside la perspectiva del arco del Sueño? 
(fig . 246 y lám. 1026) 987 • (En el dibujo que aquí comentamos, por otra parte, pende, 
984 V. § 2.5.3. a. 
985 V. p. 306. 
986 v. p. 315. 
987 V. p. 277. 
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al igual que la bandera del Arco, un surrealista drapeado) . 
En todos estos casos -y muy especialmente en el que nos ocupa- el signo de la puerta 
es empleado por Moya desde la carga simbólica que supone el mito iniciático: «el paso de 
un sentido de la vida a otro» 988 . 
433. L.M .: Dibujo a legórico de la vía de la verdad; 434. L.M. : Perspectiva de arco monumental 
con capitel corintio en primer plano; 435. L.M.: Detalle de la portada de La voz dudosa ; 
436. G. de CHIRICO: Musas inquietantes (1917). 
988 L. MOYA, Consideraciones ... (1991], 153 . «Enlaza este carácter -continúa aquí Moya- con el que se da al arco de 
triunfo en la antigua Roma y en el resto del Imperio ( ... ) A veces el arco triunfal sigue la trad ición, y es puerta de ciudad, pero 
otras está aislado, olvidando su origen práctico. De todos modos, queda en el subconsciente colectivo el mito iniciático unido 
al signo de la puerta» . V. n. 708, p . 274. 
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El contenido simbólico, que se registra en el inconsciente colectivo, se formaliza en 
una apariencia surreal emparentada, desde luego, con los espacios metafísicos de de Chirico 
(fig. 436), en los que juega un papel determinante la Memoria 989• El carácter surrealis-
ta de esta composición, en fin, parece incidir en ese «funcionamiento real del pensamiento» 
que enunciara el Manifiesto de Breton 990• 
989 
990 
SIC TIUNS!T <Ol.OflJA MUNDI 
IN JCTU OCUU 
437-438. L.M.: Felicitación navideña de 1988 y fragmento de la 1989. 
M. FAGIOLO, «Giorgio de Chirico ... » , 69. 
Cit. en L. MOYA , op. cit., 52. 
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2.7.4. b. El frontispicio de Poemas terrestres 
Frontispicio para otro libro de poesía, los Poemas terrestres de Joaquín de 
Entrambasaguas, es el dibujo que realiza Moya pocos años después (1951). Pero aquí la 
composición es bien diferente (fig. 439): si en el del libro de Laraña el suave surrealismo 
se impregnaba de cierto carácter metafísico, aquí se revira en un marcado expresionismo (que 
aun se extiende a la técnica del trazado). Podemos, en efecto, entender este dibujo como de 
un raro surrealismo expresionista: la calavera reflejada en el espejo, el esqueleto con la 
guadaña subiendo por el «puro objeto escultórico» de la escalera helicoidal 991 , la atmósfera 
orurica . .. , nos refieren a imágenes muy características de la poética surrealista; la dislocación 
439. L.M .: Frontispicio del libro Poemas terrestres, 
de Joaquín de Entrambasaguas. 
991 L. MOYA, El código ... (1971], 15. 
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de planos, la técnica de collage, la muchedumbre de hombres que colmata la calle -la masa-, 
el esqueleto redivivo, la plástica de los tejados, nos evoca -por otro lado- rasgos del expresio-
nismo urbano de principios de siglo 992 . 
2.7.4. c. La portada de Consideraciones para una teoría de la estética 
Especial atención merece la composición que dibuja Moya para la portada de su libro 
Consideraciones para una teoría de la estética, compendio de las lecciones de la asignatura 
de Estética y Composición que Moya explicara, desde 1970 hasta sus últimos días, en la 
Escuela de Arquitectura de la Universidad de Navarra y que esta Universidad publicaría en 
1991, tras su muerte. 
El libro se había ido gestando lentamente, a partir de un guión inicial 993 , y aunque 
su publicación fuera póstuma la portada ya estaba dibujada tiempo atrás por Moya 
(fig. 440). 
Se trata de una curiosa composición a caballo entre lo concreto y lo abstracto, que 
nos trae el aire de sus felicitaciones navideñas. Al igual que en ellas el dibujo plantea una 
perspectiva frontal y simétrica dentro de una composición de general asimetría; se superpone 
un texto en caracteres romanos a una alegoría arquitectónica también romana; la imagen de 
la Virgen con Cristo -ahora muerto- en sus brazos, presidiendo el eje lateral, aparece aquí 
también (la perspectiva lineal de un sistema de arcos atrae la mirada sobre la Pieta 
Rondanini); la figura femenina símbolo de la Roma capta («ROMA QUANTA FUIT IPSA 
RUINA DOCET») , encuentra aquí su homóloga en la cabeza escultórica sobre la que pasa el 
peso de de una viga metálica 994 • 
992 La circunstancia de este dibujo no nos es ajena, por ejemplo, a ciertas imágenes metropolitanas y procesiones fúnebres 
de Jakob Steinhardt y George Grosz. 
993 M.A. FRÍAS, Prólogo ... , 13. 
994 Compárese esta cabeza con Ja que aparece en idéntica posición en la felicitación de 1984 (v. figs. 179 y 180, p. 244, 
y lám. VIII -p. 282 bis-). 
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440. L.M.: Portada de Consideraciones para una teoría de 
la estética; 441. L.M.: Felicitación navideña de 1979. 
La viga de hierro, flotando paralela al eje de la arquería, se irunaterializa y deviene 
un recurso gráfico en su intersección con los arcos. Podemos llegar a encontrar aquí la 
conjunción de lo adintelado al sistema abovedado, la relación, acaso, entre técnica y 
construcción (lo resistente frente a lo estable); y, de otro lado, al igual que en algunas de sus 
felicitaciones y otros dibujos (§ 2 . 7 .2. b. ) , la interpenetración de lo visual y lo inteligible, 
de lo concreto y lo abstracto , del dibujo como representación o como simple expresión 
gráfica 995 . Así también el eje de simetría de los arcos se materializa como línea de 
995 V. figs. 387 y 388 (p. 385). 
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contraste en la que se invierten las tintas (jugando cada arco con su negativo), superpo-
niéndose una abstracción plana a un orden perceptivo. En estos aspectos es fácil tender el 
paralelo con algunas felicitaciones navideñas; muy claro éste en la de 1979 (fig . 441). 
La lógica plana de este trazado en perspectiva nos queda suficientemente explicitada 
en el riguroso trazado regulador, que podemos observar en su boceto 996 • 
El dibujo, en resumen, cumple -desde esta complexión- su función como portada de 
un libro, y avanza contenidos: de un lado representa figurativamente (el arte, la técnica, la 
construcción, sus relaciones . . . ); de otro, expresa en abstracto. Al igual que los dibujos de 
Navidad, finalmente, se propone abierto ante el espectador con una intención definida, con 
una semántica densa, nunca inmediata. 
996 El boceto de este dibujo y su trazado regulador puede verse en la fig. 363 (p . 366) . 
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V ISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
Aportamos, en esta tercera parte, los catálogos de distintas series de dibujos del 
LEGADO de Moya a la ETSAM. Como queda señalado en el prefacio de este trabajo, años 
antes de morir había cedido Luis Moya a la ETSAM la práctica totalidad del conjunto 
documental de su obra arquitectónica; este conjunto comprende fundamentalmente planos de 
proyecto, e incidentalmente algunos dibujos con otro uso (tal es el caso de los dibujos más 
conocidos del Sueño). Por otra parte , tras la muerte de Moya su viuda cedió a la ETSAM 
un muy vasto conjunto de dibujos que, no correspondiendo a proyectos, constituían una 
excelente muestra de cómo la práctica gráfica de Moya se había extendido a los distintos 
campos del dibujo de arquitectura. 
Los catálogos que aquí presentamos -de acuerdo al campo definido en esta tesis-
corresponden a los dibujos de esta segunda donación; esto es, nos ceñimos al caso de los 
dibujos cuyo uso no es el de proyecto. Empero sí incluimos excepcionalmente algunos 
dibujos (como los cartones finales del Sueño) que pertenecen a la primera donación. 
Pretendemos así ofrecer así un primer catálogo del LEGADO de Moya a la ETSAM, el corres-
pondiente a dibujos de uso distinto al estrictamente proyectual (en lo fundamental, coinci-
dente con la donación realizada por su viuda) y que podrá ser ampliado, en lo sucesivo, con 
el conjunto documental de su obra arquitectónica 997 • 
997 Trabajo éste que , con independencia a esta tesis, está realizando quien esto escribe. 
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Desde este criterio, y de acuerdo con la línea defendida en la segunda parte de esta 
tesis, los distintos conjuntos de series aquí catalogadas han sido clasificados atendiendo a los 
distintos usos del dibujo; y dentro de cada grupo las distintas series se ordenan 
temáticamente. 
Si bien, como norma general, cada serie tiene una personalidad muy definida y 
claramente inscriptible en el marco de un uso determinado, pueden aparecer algunos casos 
de solape entre usos que dificulten en cierto modo su clasificación; en estos casos mixtos 
hemos atendido a un criterio de predominancia. Téngase en cuenta que, en más de una 
ocasión, una misma serie cabría encajarla en dos grupos distintos: así, por ejemplo, la serie 
de El Pilar bien podría formar parte del conjunto de copia de monumentos, sin embargo 
hemos preferido catalogarla aparte por considerar que la serie tiene una personalidad 
específica, así como su formato final y su técnica , pensados desde luego para ser repro-
ducidos; así también, dentro del epígrafe correspondiente a copia de monumentos, podríamos 
haber incluido los cuadernos de América, pero su propia personalidad, su formato físico en 
unos cuadernos reales aconsejaba un tratamiento diferenciado. 
La ficha queda constituida por los campos que a continuación se detallan. 
En el primer campo aparece alineado a la izquierda el número de listado general 
(numeración correlativa y lineal que propone este trabajo) y alineado a la derecha , entre 
paréntesis, el número de archivo, constituido éste por tres guarismos (correspondientemente 
a la estructura planteada: capítulo, serie y documento) y una letra como clave topográfica de 
archivo (c: carpeta; p: planero; r : rollo). Si el número de listado se acompaña de asterisco 
se indica que el dibujo aparece reproducido en este catálogo; si de dos, que aparece 
reproducido en las láminas a color. En el caso, no infrecuente, de que en un mismo soporte 
aparezcan dos dibujos distintos (por ejemplo, cuando se aprovechan las dos caras del papel) 998 
se dan, naturalmente, dos números de listado correlativos interpuestos de la conjunción y; 
a efectos del número de archivo, y puesto que se trata de un solo soporte, se da un solo 
número. 
998 En el caso de que los dibujos pertenezcan a usos distintos, y no aparezcan intercalados en una serie 
determinada, se clasifica atendiendo al más representativo. 
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En el segundo, en negrita figura el título o descripción del tema del dibujo (entre 
comillas, si es transcripción textual) y a continuación, entre paréntesis, la fecha de 
realización (si es atribuida, entre corchetes; si es aproximativa, tras la abreviatura ca.; si es 
anterior o posterior, tras las abreviaturas a. y d. respectivamente) 
En el tercero se da la descripción de la técnica de dibujo y del soporte, pudiéndose 
indicar a continuación, entre paréntesis, algunas peculiaridades del soporte que se pudieran 
dar (pleg. : plegado; cuad.: papel que ha pertencido a un cuaderno; etc.) 
En el cuarto se indican las dimensiones del papel: alto por ancho, en mm; en algunos 
casos si el mismo soporte contiene varios dibujos independientes se pueden dar además las 
dimensiones de éstos. 
En el quinto, tras la abreviatura Ese. , se indicará si existiere la escala del dibujo 
(numérica o gráfica). 
En el sexto, tras la abreviatura N. mss, se da, si ha lugar, la transcripción de notas 
manuscritas . 
En el séptimo, tras la abreviatura Fdo., se indica si el dibujo aparece firmado por 
Moya. 
En el octavo, tras el indicador Al dorso, se describen otros dibujos, notas o similares 
que aparezcan en el reverso del papel. 
En el noveno, tras la abreviatura Bibl. , se citan las referencias bibliográficas del 
dibujo; si se trata de referencias internas de este trabajo, tras la abreviatura V. y entre 
paréntesis. 
En el décimo, tras la abreviatura Exp. , se reseñan las exposiciones en que haya 
podido figurar el dibujo. 
En el undécimo, finalmente, se pueden apuntar observaciones varias. 
Naturalmente algunos de estos campos pueden, según los casos, no aparecer; aun el 
campo que describe las dimensiones del soporte puede evitarse en el caso de las series de 
dibujos encuadernadas: en éstas se dará las dimensiones del cuaderno bajo el epígrafe (sólo 
aparecerá el correspondiente campo en los casos en que un dibujo cambie la orientación del 
425 
= 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE M OYA 
papel, indicándose si apaisadamente (apais.) o verticalmente (vert.) respecto del formato 
definido como base del cuaderno 999 ; también en el caso de cuadernos puede desaparecer 
del correspondiente campo la indicación del soporte. En series realizadas en torno a un 
mismo año, por otra parte, no es necesario el repetir la fecha en cada uno de los 
documentos. 
999 En general este formato, apaisado o vertical, se decide atendiendo al sentido de la mayoría d e dibujos. 
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3.1. VISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
Incluimos en este capítulo los catálogos de diversas colecciones de dibujos y 
acuarelas, correspondientes a los años de formación de Moya, que tienen por uso 
característico el de copia de monumentos arquitectónicos de distintas provincias españolas, 
fundamentalmente Madrid, Ávila y Toledo. Incluimos también dibujos, del mismo tema, que 
hemos encontrado dispersos en el LEGADO. 
3.1.1. «SAN VICENTE DE LA BARQUERA» 
Los dibujos y acuarelas que aquí se catalogan forman parte de una carpeta con el 
título «San Vicente de la Barquera» y correspondientes a apuntes arquitectónicos y 
paisajísticos realizados por Moya, en torno a 1923, durante su estancia veraniega en esa 
localidad . Esta carpeta es de una marcada personalidad por estar constituida, en su gran 
mayoría, por acuarelas (y éstas de excelente factura). 
Se han añadido al final de la serie tres dibujos que no pertenecen originalmente a la 
carpeta pero que se enmarcan en el mismo estudio 1000• 
1 y 2 
Vista marina con islote. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
(1.1.1 -c) 
Al dorso, grafito: Apunte de paisaje. 
3 
Vista de un peñasco en el mar. 
Acuarela s/papel de barba 
163 X 198 mm 
(1.1.2-c) 
4 
Vista de un paisaje rocoso . 
Acuarela s/papel de barba 
248 X 163 mm 
(1.1.3-c) 
5 ** (1.1.4-c) 
Detalle de un capitel en un pórtico ro-
mánico. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
220 x 138 mm, montado sobre cartulina ma-
rrón (270 x 184 mm) 
1000 Éstos se han encontrado en un paquete que contiene distintos tipos de dibujos, algunos de sus años de estudiante 
-quizá de Escuela- y otros ya de arquitecto. 
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6 (1.1.5-c) 
Vista frontal de un pórtico de iglesia 
románica. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
155 X 123 mm 
7 (1.1.6-c) 
Alzado de sepulcro con figura yacente. 
Grafito s/papel (pleg . vertical) 
160 X 222 mm 
Al dorso, n. mss. : «Antonio del Corro»/«El 
que aquí está sepultado no murió/Que 
fue su muerte partida para la vida». 
8 y 9 (l. l. 7-c) 
Plano general de San Vicente de la Barque-
ra y alrededores. 
Pluma y lápices de color s/papel (cuad.) 
132 X 194 mm 
N. mss.: «San Vicente de la Barquera»; leyen-
da descriptiva. 
Al dorso, grafito y lápiz azul: Plano detallado 
de la misma localidad, con leyenda 
descriptiva. 
10 ** (1.1.8-c) 
Vista de una casa señorial en ruinas. 
Acuarelas/papel acuar. (cuad.) 
220 X 138 mm 
11 y 12 (1.1.9-c) 
Vista de las ruinas de una fortaleza. 
Acuarela s/papel acuar. ( cuad.) 
220 X 138 mm 
Al dorso, grafito : Croquis, en planta y pers-
pectiva, de un edificio monumental. 
Los croquis que figuran al dorso guardan 
relación con otros dibujos de su etapa de 
estudiante, también catalogados en este traba-
jo. 
13 
Vista de un puente de piedra. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
( 1.1.10-c) 
Al dorso, grafito, n. mss.: «Camporredondo -
Puente sobre el Cerdaño». 
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14 
Vista de una casa rural. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
(1.1.11-c) 
15 ** y 16 (1.1.12-c) 
Detalle de un escudo nobiliario en una 
fachada. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
220 X 138 mm 
Al dorso : Silueta de un conjunto monumental 
con celaje. 
17 (1.1.13-c) 
Vista panorámica de San Vicente de la 
Barquera. 
Grafito s/papel de barba 
159 X 245 mm 
N. mss.: «Costa alegre» . 
18 (1.1.14-c) 
Paisaje marino con primer plano peñascoso. 
Acuarela s/papel (cu ad.) 
138 X 220 mm 
Al dorso, grafito, n. mss.: «S. Vicente de la 
Barquera». 
19 ** (1.1.15-c) 
Vista de un ábside en ruinas. [ca. 1923]. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
20 (1.1.16-c) 
Vista de una puerta en una cerca de piedra, 
con arboleda al fondo. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
21 ** (1.1.17-c) 
Vista de las ruinas de una casa señorial. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
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22 (1.1.18-c) 
Vista exterior de una casa rural. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
23 (1.1.19-c) 
Detalle de un canecillo de madera. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
24 ** (1.1.20-c) 
Vista de conjunto de edificaciones rurales 
con campos de labor y paisaje montañoso al 
fondo. 
Acuarela s/papel de barba 
318 X 172 mm 
25 (1.1.21-c) 
Vista exterior de una casa rural. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
Al dorso, grafito, n. mss.: «Camporredondo». 
26 (1.1.22-c) 
Vista de conjunto de una edificación rural y 
raíles ferroviarios . 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 220 mm 
Al dorso, grafito, n. mss.: «San Vicente de la 
Barquera - El Castillo». 
27 (1.1.23-c) 
Vista de conjunto de torre campanario. 
Acuarela s/papel ( cuad.) 
138 X 220 mm 
28 (1.1.24-c) 
Perspectiva de la torre campanario. 
Grafito s/papel (cuad.) 
114 X 162 mm 
Se corresponde con el núm. anterior. 
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29 y 30 (1.1.25-c) 
Detalle del tímpano de un pórtico de iglesia 
románico. 
Grafito s/papel (cu ad. ) 
111X162 mm 
Al dorso: Boceto escultórico de figura yacente. 
El boceto del dorso se . corresponde con el 
núm. 7. 
31 ** (1.1.26-c) 
Vista frontal de un pórtico de iglesia romá-
nico. 
Acuarela s/papel de barba 
266 x 247 mm, montado sobre cartulina ma-
rrón (320 x 250 mm) 
32 
Detalle de una tronera. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
165 X 100 mm 
N. mss.: «Tronera». 
33 
Planta del castillo. [ca. 1923]. 
Grafito s/papel (cuad.) 
100 X 165 mm 
(1.1.27-c) 
(1.1.28-c) 
N. mss.: «Castillo de S. Vicente de la Barque-
ra» I «Esca! era» . 
34 (1.1 .29-c) 
Plantas baja y primera del castillo de San 
Vicente de la Barquera. 
Tinta y acuarela s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: «Planta baja»/«Piso primero»; leyenda 
explicativa y descripción de los códi-
gos cromáticos. 
Este papel está pegado al del núm. que sigue. 
35 (1.1.30-c) 
Plantas superiores del castillo y detalle en 
perspectiva del mismo. Grafito, tinta y acua-
rela s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: «Piso segundo»/«Piso terce-
ro»/«Terraza de la torre»; leyenda 
explicativa. 
Al dorso: Ejercicio de Geometría Descriptiva. 
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36 (1.1.31-c) 
Perspectiva del castillo y perspectiva de una 
estancia del mismo. Grafito s/papel 
198 X 283 mm 
Al dorso, lámina impresa: «PRACTICAS DE 
CIENCIAS NATURALES». 
Se corresponde con los dos núm. anteriores. 
3.1.2. ÁVILA 1 
Entre los años 1924 y 1929 transcurre Moya los veranos en Ávila. De esas estancias 
conservamos buen número de dibujos de monumentos de la ciudad de Ávila y su provincia; 
la mayor parte de ellos están agrupados en carpetas, otros -sueltos- se han incorporado a este 
catálogo. 
La carpeta que aquí catalogamos (ca. 1925), frente al cuaderno de bolsillo (del que 
nos ocuparemos más tarde), contiene los dibujos de formato mayor. 
Entre ellos cabría considerar los bocetos y dibujos definitivos que se publicarían en 
El Pilar, pero por sus especiales características se han catalogado por separado. 
37 (1.2.1-c) 
Vista de la cabecera de San Pedro de Ávila. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 320 mm 
N. mss. : «S. PEDRO»/«ÁVILA». 
38 * (1.2.2-c) 
Vista de una calle de Ávila con espadaña al 
fondo. 
Grafito s/papel de croquis 
320 X 230 mm 
Rasgado en borde izquierdo. 
430 
39 (1.2.3-c) 
Vista de una calle de Á vila con espadaña al 
fondo. 
Grafito s/papel de barba 
345 X 235 mm 
Es variante o boceto del núm. anterior. 
40 * (1.2.4-c) 
Detalle de un capitel de San Vicente. 1929. 
Grafito s/papel de barba 
335 X 235 mm 
Rasgado en bordes. 
~;- .. ...--- -
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41 (1 .2.5-c) 
Planta de una vivienda; viñeta. 
Grafito y aguada s/papel de croquis (pleg . 
horizontal) 
440 X 318 mm 
N. mss.: «CASA SITUADA EN ISAAC PE-
RAL 12»/«AVILA»/«PLANTA BA-
JA»; leyenda explicativa y cotas . 
Fdo. : En áng, sup, dcho.: «L. MOYA». 
Este dibujo está firmado también por sus 
hermanos Juan y Ramiro. Rasgado en bordes. 
(V. fig. 431, p. 412). 
42 (1 .2.6-c) 
Planta superior de una vivienda; viñeta. 
Grafito y aguada s/papel de croquis (pleg. 
horizontal) 
440 X 318 mm 
N. mss.: «CASA SITUADA EN ISAAC PE-
RAL 12»/«AVILA»/«PLANT A PRIN-
CIPAL»; leyenda explicativa y cotas. 
Se corresponde con el anterior. Rasgado en 
bordes. 
(V. fig. 430, p. 412). 
43 (1.2.7-c) 
Planta inferior y superior de una vivienda. 
Grafito s/papel de croquis (pleg . horizontal) 
440 X 318 mm 
N. mss.: «CASA SITUADA EN ISAAC PE-
RAL 12»/«A VILA»/«PLANT A PRIN-
CIPAL»; leyenda explicativa y cotas. 
44 
Vista exterior de una iglesia. 
Grafito s/papel verjurado 
320 X 240 mm 
(l .2.8-c) 
45 (1.2.9-c) 
Vista exterior de la iglesia de Santo Domin-
go. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 320 mm 
N. mss. : «SANTO DOMINGO-ÁVILA». 
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46 * (1.2.10-c) 
Vista de la torre de la ermita de San Martín 
con el fondo de las murallas. [ca. 1925]. 
Lápiz compuesto s/papel verjurado 
315 X 240 mm 
En áng . inf. dcho., firmado: «L. MOYA». 
Al dorso: «S. MARTÍN -ÁVILA-». 
Es boceto o variante del dibujo a tinta 
(v. fig . 74, p. 156). 
47 (1.2 .11-c) 
Vista de la fachada de una iglesia. 
Grafito s/papel de estraza 
327 X 230 mm 
N. mss.: «S. Antonio, en El Tiemblo»/«1781»; 
leyenda explicativa. 
48 (1.2. 12-c) 
Vista del atrio de una iglesia con portada 
románica y bóvedas góticas. 
Grafito s/papel 
230 X 184 mm 
49 (1.2.13-c) 
Vista frontal de una portada renacentista en 
una iglesia. 
Grafito s/papel de barba 
230 X 184 mm 
50 * 
Vista de un paseo arbolado. 
Grafito s/papel 
347 X 252 mm 
(1.2.14-c) 
51 (1.2.15-c) 
Vista de una plazuela con cr uz de piedra. 
Lápiz compuesto s/papel 
237 X 340 mm 
52 
Vista del interior de una iglesia. 
Lápiz compuesto s/papel 
352 X 245 mm 
(1.2 .16-c) 
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53 (l.2.17-c) 
Vista del exterior de la iglesia de Santa 
Teresa. 
Grafito s/papel verjurado 
318 X 233 mm 
54 ( l.2 .18-c) 
Vista frontal de un balcón, entre columnas, 
y de la fachada de un edificio. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 316 mm 
N. mss.: «DONDE UNA PUERTA SE CIE-
RRA OTRA SE ABRE»/«SEMINA-
RIO DE ÁVILA». 
55 (1.2. 19-c) 
Vista frontal de una hornacina con figura 
orante y de la portada, con alfiz, de una 
casa señorial. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 316 mm 
N. mss.: «CASA ESQUINA [n.l.] DEL CON-
DE DE ORGAZ». 
56 (1.2.20-c) 
Vista de las murallas de Ávila y una espada-
ña. 
Grafito s/papel de estraza 
334 X 228 mm 
57 (1 .2.21-c) 
Vista frontal de la espadaña del convento de 
la Encarnación. 
Grafito s/papel 
328 X 227 mm 
58 (1. 2.22-c) 
Vista frontal de la fachada de la catedral de 
Ávila con las dos torres. 
Grafito s/papel con filigrana 
315 X 235 mm 
59 y 60 (1 .2.23-c) 
Vista de una portada de casa señorial. 
Grafito s/papel verjurado «INGRES» 
318 X 238 mm 
Al dorso: Boceto de la misma portada. 
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61 * (1.2.24-c) 
Vista de la cabecera de la iglesia de San 
Andrés. 
Grafito s/papel verjurado 
238 X 322 mm 
N. mss.: «S. ANDRÉS»/«ÁVILA». 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «L. MOYA». 
62 (1.2.25-c) 
Pináculo ornamental del atrio de la iglesia 
de San Pedro. 
Grafito s/papel de estraza 
318 X 230 mm 
N. mss. : «ATRIO DE S. PEDRO»/«ÁVILA». 
63 (1.2 .26-c) 
Vista de la portada del hospital de Santa 
Escolástica con el convento de la Santa al 
fondo. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
Rasgado en el centro. 
64 (1.2.27-c) 
Vista frontal de la espadaña del convento 
del Carmen y detalle de moldura. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
N. mss.: «ESPADAÑA DEL CONVENTO 
DEL CARMEN». 
Rasgado en el centro . 
65 (1.2.28-c) 
Vista del exterior de una casa-palacio. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
66 (1.2 .29-c) 
Vista de la portada del hospital de Santa 
Escolástica con el convento de la Santa al 
fondo. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
Se corresponde con el núm. 63. 
= 
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67 (1.2.30-c) 
Vista frontal de dos casas señoriales y deta-
lle de un escudo. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 325 mm 
N. mss.: Epígrafe latino. 
68 (1.2.31-c) 
Vista del exterior de una casa-palacio. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 325 mm 
N. mss. : «SUPERUNDA-ÁVILA». 
69 (1.2.32-c) 
Vista del exterior de la iglesia de Santa 
Teresa. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 325 mm 
V. núm. 53 . 
70 (1.2.33-c) 
Perfiles de molduraciones de la fachada de 
la Plaza Mayor de Á vila. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
N. mss.: «PLAZA MAYOR»; leyenda explica-
tiva. 
71 (1.2.34-c) 
Alzado de un tramo de fachada de la Plaza 
Mayor de Ávila. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
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72 (1.2.35-c) 
Vista del exterior de la iglesia de San Jeró-
nimo. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 325 mm 
N. mss.: «SAN JERÓNIMO». 
73 * (1.2.36-c) 
Detalle escultórico al pie de una columna. 
Grafito s/papel de croquis (cuad.) 
230 X 185 mm 
74 (1.2.37-c) 
Vista del volumen exterior de una iglesia y 
perfiles de molduraciones de la misma. 
Grafito s/papel verjurado · 
320 X 240 mm 
75 (1.2.38-c) 
Vista de conjunto de Ávila, con San Vicente 
y la catedral. 
Grafito s/papel de estraza 
230 X 325 mm 
76 (1.2 .39-c) 
Detalle de contrafuertes y remate de fachada 
con pináculos. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 230 mm 
= 
VISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
3.1.3. «ÁVILA» 11 
Estos dibujos, que se han encontrado empaquetados bajo el rótulo «Avila», 
corresponden -salvo alguna excepción- a monumentos de Ávila y su provincia. Al igual que 
la carpeta anterior se puede datar en torno a 1925. Se numeran conforme al orden en que 
aparecen en el paquete. 
77 (1.3.1-c) 
Vista de San Vicente de Ávila y alrededores . 
Grafito s/papel (cu ad.) 
124 X 193 mm 
78 (1.3.2-c) 
Fachada de una vivienda con soportales. 
Grafitos/papel (cuad.) 
125 X 194 mm 
79 y 80 
Iglesia de Martiherrero. 
Grafito s/papel (cuad.) 
137 X 208 mm 
(1.3.3-c) 
Al dorso, a lápiz: Croquis de detalle construc-
tivo. 
Es detalle del núm. que sigue. 
Rasgado en borde izquierdo. 
81 (1.3.4-c) 
Vista de la iglesia de Martiherrero . 
Grafito s/papel ( cuad .) 
137 X 208 mm 
Al dorso, a lápiz: «MARTIHERRERO». 
Es detalle ampliado del núm. anterior . 
82 y 83 (1.3 .5-c) 
Fachada de una vivienda con personajes. 
Grafito s/papel ( cuad .) 
137 X 207 mm 
Al dorso, a lápiz: Detalle de artesonado; n. 
mss.: «Nº 1365»/«Belcher & Mcartne-
y»/«lnter Renaissance Archt. ¿L? En-
gland». 
Rasgado en borde dcho . 
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84 
Detalles de columnillas . 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 137 mm 
85 * 
Alzado de una portada. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
(l. 3.6-c) 
(l. 3. 7-c) 
86 (1.3.8-c) 
Croquis de una iglesia y de un chapitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 123 mm 
87 (1.3.9-c) 
Detalle de la fachada de la iglesia de Mosén 
Rubí en Ávila. 
Grafito s/papel (cuad .) 
195 X 125 mm 
N. mss., a lápiz, en margen izdo .: «MOSÉN 
RUBÍ». 
V. el levantamiento de esta iglesia en § 2.2.2. 
88 * (1.3.10-c) 
Vista del conjmito amurallado de Ávila. 
Grafito s/papel 
137 X 190 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «L. MOYA». 
89 (1.3.11-c) 
Puerta del Humilladero en Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
N. mss.: a lápiz, en margen inferior: «HU-
MILLADERO». 
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90 
Palacio de Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 195 mm 
91 
«Casa de Verdugo» (Á vila). 
Grafito s/papel ( cuad.) 
125 X 195 mm 
92 
Detalle de una portada. 
Grafito s/papel ( cuad .) 
195 X 125 mm 
93 * 
Paisaje rural. 
Grafito s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
(1.3.12-c) 
(1.3.13-c) 
(1.3 .14-c) 
(1.3.15-c) 
94 (1.3.16-c) 
Fachada del Palacio de Blasco Núñez Vela 
en Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 195 mm 
(V. § 2. 1.2.). 
95 (1.3.17-c) 
Interior de una capilla y croquis de la 
bóveda. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 123 mm 
96 (1.3.18-c) 
Alzado de una fuente. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
123 X 193 mm 
Se corresponde con el núm. siguiente. 
97 (1.3.19-c) 
Vista de una fuente en su paisaje. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
123 X 193 mm 
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98 * 
Paisaje con ermita. 
Grafito s/papel (cuad.) 
123 X 193 mm 
(V. p. 111) 
(1.3.20-c) 
99 (1.3.21-c) 
«Cementerio antiguo» (alzado de la por-
tada) . 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
N. mss.: al pie, a lápiz: «CEMENTERIO 
ANTIGUO». 
100 
Fachada de edificio. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
193 X 123 mm 
101 
Portada de edificio. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
(1.3.22-c) 
(1.3.23-c) 
102 (1.3 .24-c) 
«Casa de Misericordia de Santa Teresa» 
(portada). 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
N. mss.: a lápiz, en el margen dcho. : «CASA 
DE MISERICORDIA DE SANTA 
TERESA». 
103 
Detalle de una portada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
Es detalle del núm. que sigue. 
104 
Portada de edificio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
(1 .3.25-c) 
(1.3.26-c) 
. -......... ,-,s..~ ::-": 
' 
. 
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105 
Detalle arquitectónico. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
(1.3.27-c) 
106 (1.3.28-c) 
Croquis de planta y detalles de capitel y 
balaustre. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
123 X 195 mm 
N. mss., a lápiz, en la parte dcha.: «AUDIEN-
CIA». 
107 (1.3.29-c) 
Vista interior de una capilla de la iglesia de 
San Francisco en Ávila. 
Grafito s/papel 
212 X 153 mm 
108 (1.3.30-c) 
Detalles de arcos y columnas de la iglesia de 
San Francisco en Ávila. 
Grafito s/papel 
212 X 152 mm 
N. mss., a lápiz: Anotaciones explicativas 
diversas. 
109 (1.3.31-c) 
Detalles varios de la iglesia de San Francis-
co en Ávila. 
Grafito s/papel 
212 x 152 nun 
110 (1.3.32-c) 
Vista interior de la capilla octogonal de la 
iglesia de San Francisco en Ávila. 
Grafito s/papel 
212 X 153 mm 
111 y 112 (1.3.33-c) 
Vista exterior del ábside y de la capilla 
octogonal de la iglesia de San Francisco en 
Ávila. 
Grafito s/papel 
153 X 212 mm 
Al dorso , a lápiz: Vista interior de una de las 
capillas laterales y detalle de pilares . 
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113 (1.3.34-c) 
Detalla de la basa de un pilar de la iglesia 
de San Francisco. 
Grafito s/papel 
212 X 153 mm 
Se corresponde con el dibujo publicado en El 
Pilar. 
(V. § 2.1.2.) 
114 * (1.3.35-c) 
Planta general de la iglesia de San Fran-
cisco. 
Grafito s/papel 
153 X 212 mm 
N. mss. diversas, a lápiz. 
115 (1.3.36-c) 
Vista exterior de una iglesia y croquis de 
una torre. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 123 mm 
N. mss., a lápiz, en la parte inferior (apais.): 
[n.l.}/«Corredera Baja 59». 
116 (1.3 .37-c) 
Torre de una iglesia y croquis de la planta 
del Museo del Prado. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 123 mm 
N. mss., a lápiz, en la parte superior: «RAGA-
MA». 
117 (1.3.38-c) 
Croquis de una arcada de Madrigal. 
Grafito s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
N. mss.: a lápiz: «MADRIGAL»/«CARLOS 
IV»/«1804»; explicaciones de los mate-
riales de la construcción. 
118 (1.3.39-c) 
Croquis de la torre de San Nicolás en Ma-
drigal y vista exterior de la iglesia. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
N. mss .. a lápiz, en áng. sup. dcho.: «MA-
DRIGAL»/«S NICOLÁS». 
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119 (1.3.40-c) 
Vista frontal y perfil de una cátedra. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
120 (l. 3 .41-c) 
Vistas exteriores de iglesia y detalle de una 
torre. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
121 (1.3 .42-c) 
Fachada de un edificio y detalle de columna 
y entablamento. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 123 mm 
122 (1.3.43-c) 
Vista exterior de una iglesia y croquis de la 
planta. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 123 mm 
123 (1.3.44-c) 
Vistas exteriores de iglesias y detalle de 
espadaña. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 123 mm 
124 (1.3.45-c) 
Alzado y croquis de un edificio y vista de 
una iglesia. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 123 mm 
125 
Vista de un edificio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
(1.3 .46-c) 
N. mss., a lápiz: «ALDEAVIEJA»/«¿VILLA-
CASTÍN? 1596». 
126 * (1.3.47-c) 
Conjunto de edificación sobre murallas. 
Grafito s/papel (cuad.) 
131 X 210 mm 
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127 * (1.3.48-c) 
Detalle de una edificación sobre murallas. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 131 mm 
Se corresponde con el núm. anterior. 
128 y 129 (1.3.49-c) 
Alzado lateral y frontal de un sillón. 
Grafito s/papel (cu ad .) 
123 X 195 mm 
N. mss. : Acotaciones a lápiz. 
Al dorso: Detalles, cotas y anotaciones diver-
sas. 
130 
Detalle del brazo de un sillón. 
Grafito s/papel (cu ad.) 
123 X 195 mm 
(1.3.50-c) 
N. mss.: Operaciones numéricas a lápiz. 
Al dorso: Escala gráfica. 
131 * 
Vista de una calle de pueblo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 124 mm 
132 
Apuntes de dos fuentes. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
(1.3 .51-c) 
(1.3.52-c) 
133 (1.3.53-c) 
Vista de un conjunto de edificios. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
134 (1.3 .54-c) 
Vista de un pueblo con un puente en primer 
plano. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
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135 * (1.3.55-c) 
Portada de una casa con escudos heráldicos. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
(V. fig . 9, p. 111). 
136 (1.3.56-c) 
Detalle de la coronación del chapitel de la 
Capilla de Ntra. Sra. de la Portería en 
Ávila. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad .) 
195 X 123 mm 
N. mss., a lápiz, en la parte sup.: «S. ANTO-
NIO»/ «ÁVILA» . 
Este dibujo forma parte del conjunto del 
levantamiento de esta capilla (v. § 2.2.2. a.). 
137 (1 .3 .57-c) 
Conjunto de edificación con murallas al 
fondo. 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
193 X 123 mm 
138 (1.3.58-c) 
Croquis de la planta de San Antonio de 
Ávila con la capilla de Ntra. Sra. de la 
Portería. 
Grafito s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
Este dibujo forma parte del conjunto del 
levantamiento de esta capilla (v. § 2.2.2. a.). 
139 * (1.3.59-c) 
«Santa María de la Cabeza» (alzado de la 
portada) . 
Lápiz compuesto s/papel (cuad.) 
195 X 123 mm 
N. mss., al pie, a lápiz: «SANTA MARÍA DE 
LA CABEZA» . 
140 (1.3 .60-c) 
Apunte de una figura femenina religiosa y 
de la fachada de un edificio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
Parece tratarse de la figura de Santa Teresa. 
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141 (1.3 .61-c) 
Vista de un conjunto de edificios con ruinas 
en primer plano. 
Grafito s/papel 
136 X 211 mm 
142 (1.3.62-c) 
Detalle constructivo de un alero. 
Grafito s/papel 
137 X 207 mm 
143 * (1.3.63-c) 
Vista de edificaciones con fondo de muralla. 
Grafito s/papel (cuad .) 
195 X 125 mm 
144 
Vista de una fuente. 
Grafito s/papel 
209 X 137 mm 
145 
(1.3 .64-c) 
(1.3.65-c) 
Alzado de la puerta monumental de un 
jardín. 
Grafito s/papel 
136 X 214 mm 
146 * 
Vista de una iglesia . 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 125 mm 
(V. fig. 8, p. 110) 
147 
(1 .3.66-c) 
(1.3.67-c) 
Vista de un conjunto monumental. 
Grafito s/papel (cuad. ) 
210 X 137 mm 
148 (l. 3. 68-c) 
Fachada de una casa nobiliaria. 
Grafito s/papel (cuad.) 
123 X 195 mm 
139 143 146 
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149 y 150 
Detalle de un frontispicio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
218 X 137 mm 
(1.3.69-c) 
Al dorso, a lápiz: Boceto de un paisaje. 
151 (1.3. 70-c) 
Detalle del remate de una torre de Peñaran-
da de Bracamonte. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 122 mm 
N. mss., en áng, sup. dcho., a lápiz: «PEÑ-
ARANDA». 
152 y 153 (1.3.71-c) 
Detalle de la cerrajería de una barandilla. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
124 X 195 mm 
Al dorso, a lápiz: Boceto de un paisaje y de 
una figura. 
154 (1.3.72-c) 
Detalle de la portada de un edificio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
155 * (1.3.73-c) 
Perspectiva de un arco monwnental sobre 
una calle. 
Grafito s/papel 
210 X 137 mm 
156 (1.3 .74-c) 
Detalle de un torreoncillo de cubierta. 
Grafito s/papel 
210 X 136 mm 
157 (1.3.75-c) 
Vista de la fachada de un edificio con una 
figura femenina superpuesta. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 125 mm 
N. mss., en parte inf., a lápiz: «SERRANO». 
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158 (1.3.76-c) 
Croquis de la planta y detalle del portal de 
la Casa de los Deanes en Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 195 mm 
N. mss., a lápiz, en áng. sup. izdo.: «CASA 
DE LOS DEANES»; en áng. inf. dc-
ho.: «EN EL PORTAL (A)». 
Forma parte de la serie de dibujos que sobre 
este edificio publica en El Pilar (v. § 2.1.2.). 
159 * (1.3.77-c) 
Vista exterior de la ermita de San Martín de 
Ávila. 
Grafito s/papel 
137 X 207 mm 
Rasgado en borde superior. 
(V. fig. 75, p. 156). 
160 
Vista de un pórtico de ingreso. 
Grafito s/papel (cuad.) 
137 X 198 mm 
(1.3.78-c) 
Al dorso, a lápiz: Detalle de molduras. 
161 (1.3.79-c) 
Planta general de una Villa de Á vila. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
115 X 194 mm 
N. mss., a lápiz: en márgen izdo., en una 
carátula:« VILLA/CONCHIT A/ A VIL-
A»; anotaciones explicativas diversas. 
162 (1.3.80-c) 
Vista del ábside de la capilla de Mosén 
Rubí. 
Grafito s/papel 
212 X 152 mm 
163 (1.3 .81-c) 
Distintos detalles del Palacio de Blasco 
Núñez de Vela en Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 195 mm 
N. mss., a lápiz, en áng. inf. dcho.: «S: Blas-
co Núñez Vela/Doña [n.l.] de Acuña-
/Año MDXLI Años: (1541)» . 
(V. § 2 .1.2.). 
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164 * (1.3 .82-c) 
Vista exterior de la iglesia de Villacastín. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 123 mm 
N. mss. , en margen inf., a lápiz: «VILLA-
CASTÍN». 
165 (1.3.83-c) 
Croquis de planta y alzado de un edificio. 
Grafito s/papel agarbanzado (cuad.) 
181X130 mm 
N. mss. diversas, a lápiz. 
Al dorso, a lápiz: Detalle de un balaustre y 
una tornapunta metálica. 
166 * (1.3. 84-c) 
Croquis de fachada con detalle de perfiles. 
Grafito s/papel agarbanzado ( cuad.) 
181X130 mm 
N. mss. , en áng. sup. izdo. , a lápiz: «PIE-
D RAHIT A». 
Al dorso, a lápiz: Detalle de un balaustre y 
una tornapunta metálica. 
Se corresponde con el núm. anterior. 
167 (1.3.85-c) 
Vista exterior de la iglesia de San Martín en 
Arévalo. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
194 X 122 mm 
N. mss., en margen sup . , a lápiz: «ARÉVA-
LO». 
168 * (1.3 .86-c) 
Vista exterior de la iglesia de Santa María 
en Arévalo. 
Grafito s/papel ( cuad .) 
194 X 122 mm 
N. mss., en margen inf., a lápiz: «-ARÉVA-
LO-». 
169 * (1.3 .87-c) 
Vista de la iglesia de San Martín en Aré-
valo. 
Grafito s/papel (cuad. ) 
193 X 123 mm 
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170 * (l .3 .88-c) 
Vista exterior del ábside de una iglesia. 
Grafito s/papel (cuad .) 
195 X 125 mm 
171 * (1.3.89-c) 
Detalle de un capitel de San Vicente de 
Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
N. mss., a lápiz, en margen inferior: «S. 
VICENTE». 
172 * 
Puerta en la muralla de Ávila. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 125 mm 
(V. fig. 7, p. 110). 
( 1.3. 90-c) 
173 * (l.3.91-c) 
Vista desde el interior de las murallas de 
Ávila. 
Grafito s/papel 
195 X 125 mm 
174 * (1.3.92-c) 
Detalle de la espadaña del monasterio de la 
Encarnación. 
Grafito s/papel 
213 X 136 mm 
Se corresponde con el dibujo publicado en El 
Pilar (v. § 2.1.2 .). 
175y176 
Bocetos de distintos edificios. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 123 mm 
(l.3.93-c) 
N. mss., a lápiz: «Nava del Barco»/«Navamo-
res»/«Navatejares»; anotaciones diver-
sas. 
Al dorso, a lápiz: bocetos de distintos edifi-
cios; n. mss.: «Barco de Avila»; anota-
ciones diversas. · 
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177 * (1.3 .94-c) 
Vista de las murallas de Ávila con una 
espadaña al fondo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
Se corresponde con el dibujo publicado en El 
Pilar (v. § 2.1.2.) 
178 (l.3.95-c) 
Detalles varios de chimeneas y dos rostros 
masculinos . 
Grafito s/papel agarbanzado (cuad.) 
196 X 126 mm 
179 * (1.3.96-c) 
Detalle de la fachada del Palacio Episcopal. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 125 mm 
N. mss., en áng, sup. izdo ., a lápiz: «PALA-
CIO EPISCOPAL». 
(V. § 2.2.2.). 
180 (1.3.97-c) 
Croquis de la planta de la iglesia de Mosén 
Rubí en Ávila y figura femenina. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 195 mm 
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181 * (1.3.98-c) 
Vista exterior de la iglesia de Mosén Rubí 
en Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
N. mss., a lápiz, en margen inf.: «MOSÉN 
RUBÍ» . 
(V. § 2.2.2.). 
182 (1.3 .99-c) 
Portada monumental en ruinas. 
Grafito s/papel de croquis 
219 X 158 mm 
183 (1.3.100-c) 
Vista interior de la Catedral de Ávila. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 132 mm 
184 * 
Paisaje con dos iglesias. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 125 mm 
(1.3.101-c) 
N. mss. , en margen sup., a lápiz: 
«SANTIAGO Y S. ISIDRO». 
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181 
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3.1.4. TOLEDO 
Estos dibujos, al igual que los de la serie anterior, los hemos encontrado empaqueta-
dos bajo el rótulo «Toledo» . Así mismo se pueden fechar en torno a 1925 . 
185 (1.4.1-c) 
Capitel y detalle de la iglesia del Cristo de la 
Luz. 
Grafito s/papel 
201X135 mm 
N. mss. : «Cristo de la Luz». 
186 (1.4.2-c) 
Detalle de un lienzo de fachada de ladrillo. 
Grafito s/papel 
201 X135 mm 
Parece corresponder al Cristo de la Luz. 
187 * 
Portada de un edificio. 
Grafito s/papel 
201 X 135 mm 
N. mss.: «TOLEDO». 
(1.4.3-c) 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
188 
Vista del puente de San Martín. 
Grafito s/papel 
135 X 201 mm 
(1.4.4-c) 
N. mss.: «TOLEDO: PUENTE S. MARTÍN». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Al dorso, n. mss.: «Puente de S. Martín>>. 
189 y 190 (1.4.5-c) 
Detalle de una ventana con motivos orna-
mentales. 
Grafito s/papel 
201X135 mm 
N. mss. : «S. Juan Bautista». 
Al dorso: Trazados de un arco túmido y otro 
apuntado . 
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191 * 
Portada del Hospital de Afuera. 
Grafito s/papel (cuad.) 
200 X 135 mm 
(1.4.6-c) 
Al dorso, n. mss., a lápiz: «Hospital de 
Afuera» . 
192 
Portada monumental. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
200 X 135 mm 
193 * 
Portada de un edificio. 
Grafito s/papel 
201X135 mm 
N. mss.: «TOLEDO». 
(1.4.7-c) 
(1.4.8-c) 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
Confróntense este dibujo y el del núm. 187 
con las puertas del Convento de San Clemente 
y de la Casa del Greco (v. § 2.1.2.). 
194 (1.4. 9-c) 
Conjunto escultórico de la portada de San 
Clemente el Real. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
134 X 202 mm 
Al dorso, n. mss., a lápiz: «S. Clemente». 
195 (1.4.10-c) 
Detalle de una ventana gótica geminada 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 135 mm 
Al dorso (apais.): Croquis de las plantas del 
ayuntamiento de Toledo; n. mss.: 
«Ayuntamiento/Toledo»; leyenda des-
criptiva. 
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196 
Portada monumental 
Grafito s/papel ( cuad.) 
204 X 135 mm 
N. mss.: «Fuensalida». 
Rasgado en borde izquierdo. 
(1.4.11-c) 
197 * (1.4.12-c) 
Vista de conjunto del castillo de San Ser-
vando 
Grafito s/papel (cuad.) 
135 X 200 mm 
Al dorso, n. mss.: «S. Servando». 
198 (1.4.13-c) 
Vista de un conjunto de edificaciones. 
Grafito s/papel (cuad.) 
135 X 203 mm 
199 * (1.4.14-c) 
Vista de Toledo con el Puente de Alcántara. 
Grafito s/papel 
134 X 200 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Al dorso, n. mss., a lápiz: «Puente de Alcán-
tara». 
200 (1.4.15-c) 
Detalle de la fachada de Santa Fe. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
Al dorso, n. mss.: «Santa Fe». 
201 * (1.4.16-c) 
Detalle del apoyo de una viga de madera en 
un capitel. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
N. mss.: «Santa Fe». 
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202 
Vista de la Puerta del Sol 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
(1.4.17-c) 
203 (1.4.18-c) 
Detalle de un pináculo de la catedral y 
croquis de su sistema abovedado. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
N. mss.: «Catedral»/«Perpiaños/Formeros/Ter-
celetes». 
204 (1.4.19-c) 
Detalle de un canecillo de la Casa del Greco. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
N. mss.: «Casa del Greco». 
205 (1.4.20-c) 
Vista de una fachada del Alcázar 
Grafito s/papel 
135 X 200 mm 
Al dorso, n. mss.: «Enrique de Egas». 
Rasgado en borde izquierdo. 
206 * (1.4.21-c) 
Detalle de un capitel del Alcázar. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
203 X 135 mm 
N. mss. , en áng. inf. izdo., a lápiz: «Alcázar». 
207 (1.4.22-c) 
Perspectiva de un ángulo del patio del 
Alcázar. 
Grafito s/papel (cuad.) 
203 X 135 mm 
N. mss. : «Alcázar». 
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208 (1.4.23-c) 
Detalle de una puerta de la galería alta del 
Alcázar de Toledo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
203 X 135 mm 
N. mss. , en margen inferior, a lápiz: «Alcázar: 
puerta de la galería alta». 
209 (1.4.24-c) 
Detalle de la portada del Hospital de 
Santa Cruz. 
Grafito s/papel (cuad.) 
203 X 135 mm 
N. mss.: «TOLEDO»/«SANT A CRUZ». 
Fdo.: en áng. sup. dcho.: «L. MOYA». 
Al dorso, n. mss., a lápiz: «Santa Cruz». 
210 y 211 (1.4.25-c) 
Croquis de la planta del Hospital de Santa 
Cruz y detalle de los capiteles de dos patios. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
201X134 mm 
N. mss., en margen inferior, a lápiz: «Sta. 
Cruz». 
Al dorso, a lápiz: Croquis en planta de una 
cubierta. 
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212 (1.4.26-c) 
Alzado del patio del Hospital de Santa Cruz. 
Grafito s/papel (cuad.) 
201X134 mm 
N. mss: «Santa Cruz». 
Al dorso, a lápiz: Croquis en planta de una 
cubierta. 
213 * 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
203 X 135 mm 
N. mss.: (n.l.)/«lnstituto». 
214 
(1.4.27-c) 
(1.4.28-c) 
Alzado lateral de un canecillo decorado. (ca. 
1919). 
Grafito s/papel de barba 
133 X 203 mm 
Este dibujo es independiente de la serie y algo 
anterior a ella 
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3.1.5. «ESPAÑA (VARIOS)» 
Bajo el rótulo «España (varios)» se agrupan en una carpeta muy distintos dibujos de monu-
mentos arquitectónicos de diversas partes de España. Si bien el grueso de los dibujos co-
rresponde al periodo 1924-1928, algunos dibujos son anteriores . 
215 (1.5.1-c) 
Dibujo de figura escultórica masculina. 
Grafito s/papel 
158 X 108 mm 
N. mss., a tinta (¿letra de Moya?): «Entre 
Brañuelas y Bembibre». 
Este dibujo es muy anterior al resto, de los 
años de adolescencia; no obstante se incluye en 
este catálogo por pertenecer a la misma carpe-
ta. 
216 
Vista de portada y patio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
231 X 185 mm 
Al dorso, a lápiz: Croquis en planta. 
(1.5 .2-c) 
217 * (1.5.3-c) 
Vista de la fachada de una iglesia. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
139 X 223 mm 
218 * (1.5.4-c) 
Vista de un corredor cubierto por cúpula 
gallonada sobre trompas. 
Grafito s/papel (cuad.) 
231 X 185 mm 
219 (l.5.5-c) 
Alzado, secc10n y detalles en planta de 
cerramiento mudéjar, en Sahagún. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 114 mm 
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220 (1.5.6-c) 
Croquis en planta de un hotel y apuntes de 
figura. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
129 X 182 mm 
N. mss., a lápiz: «Casa de Núñez»/«Cadiz». 
221 * y 222 (1.5.7-c) 
Vista de un estanque con templete al fondo. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
182 X 129 mm 
Al dorso, a lápiz: Planta y sección del estan-
que, con leyenda explicativa. 
223 y 224 
Sección de un templete. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
182 X 129 mm 
(1.5. 8-c) 
Al dorso, a lápiz: Croquis de un sistema 
estructural. 
Parece corresponder este templete al del 
núm. anterior. 
225 *y 226 (1.5.9-c) 
Vista de la fachada de una iglesia. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
182 X 129 mm 
N. mss., a lápiz: «S. Fernando»/leyenda expli-
cativa de los colores. 
Al dorso, a lápiz: Apuntes de cabeza infantil, 
una mano y dos figuras. 
227 (1.5.10-c) 
Vista y croquis en planta de la escalera del 
Palacio Arzobispal de Sevilla. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
182 X 129 mm 
N. mss., a lápiz: «Palacio Arzobispal» . 
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228 (1.5.11-c) 
Croquis en planta y detalle de fachada del 
Palacio Arzobispal de Sevilla y otros cro-
quis. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
182 X 129 mm 
N. mss., a lápiz: «Palacio Arzobispal Sevi-
lla»/«S. Telmo»/«José del Torol 3»/-
«Cádiz,,/leyenda explicativa. 
229 (1.5.12-c) 
Vista de la cubierta de una iglesia y celaje. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
205 X 134 mm 
230 (1.5.13-c) 
Apunte del exterior de una iglesia. 
Grafito s/papel 
137 X 205 mm 
231 (l. 5 . 14-c) 
Apunte del caserío de un pueblo, con la 
iglesia. 
Grafito s/papel 
137 X 205 mm 
232 * (1.5.15-c) 
Apunte de una calle de Segovia con el Acue-
ducto al fondo. 
Grafito s/papel 
137 X 205 mm 
233 
Apunte del ábside de una iglesia. 
Grafito s/papel 
137 X 205 mm 
( 1.5 .16-c) 
Parece corresponder al ábside del convento de 
San Francisco, en Ávila (cf EP, 46 (oct. 
1929); v. § 2.1.2.). 
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234 (1.5 .17-c) 
Apunte de un chapitel y croquis de la planta 
de la iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
160 X 107 mm 
235 (1.5.18-c) 
Apunte del remate de una torre de iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
160 X 107 mm 
236 (1.5.19-c) 
Detalle de molduras y detalles ornamentales. 
Grafito s/papel (cuad.) 
131 X 208 mm 
237 (1.5.20-c) 
Croquis en planta y vista del intradós de 
una bóveda nervada. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
134 X 208 mm 
Al dorso, a lápiz: Anotaciones diversas. 
238 * (1.5 .21-c) 
Detalle de escudo de armas en una fachada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
196 X 134 mm 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. MOYA». 
239 
Vista de una calle con iglesia. 
Grafito s/papel (cuad.) 
207 X 132 mm 
(1.5.22-c) 
240 (1.5.23-c) 
Planta del conjunto catedralicio de Salaman-
ca. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss., a lápiz: «Catedrales de Salamanca»/-
leyenda explicativa. 
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241 (1.5 .24-c) 
Planta general del Monasterio de Gua-
dalupe. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss. , a lápiz: «Guadalupe». 
Al dorso, a lápiz: Anotación bibliográfica. 
242 (1.5.25-c) 
Planta general del Monasterio de Gua-
dalupe. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss., a lápiz: «Monasterio de Guadalu-
pe»!leyenda explicativa. 
Al dorso, a lápiz: Perspectiva general, a vista 
de pájaro, del Monasterio de Guada-
lupe. 
243 
Plantas del Museo del Prado. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 186 mm 
(1.5.26-c) 
N. mss., a lápiz: «Museo del Prado,,/leyenda 
explicativa. 
Al dorso, a tinta: Ejercicio de la asignatura de 
Geometría Descriptiva. 
244 y 245 (1.5.27-c) 
Croquis de las plantas de los edificios del 
Ministerio de Hacienda y del Ministerio de 
Estado. 
Tinta s/papel 
154 X 215 mm 
N. mss., a tinta: «Ministerio de Hacien-
da»/«Ministerio de Estado»/leyenda 
explicativa. 
Al dorso, a tinta y lápiz: Croquis de las plan-
tas de la Torre de las Infantas en 
Granada y del edificio del Ministerio 
de Justicia; n. mss.: «Torre de las 
Infantas»/«Palacio de la Marquesa de 
Sonora hoy ministerio de Gracia y 
Justicia»/leyenda explicativa. 
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246 y 247 (l.5.28-c) 
Croquis de las plantas de una casa árabe de 
Granada y del castillo de Calahorra. 
T inta s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss., a tinta: «Casa árabe en Grana-
da»/«Castillo de la Calahorra,,/leyenda 
explicativa. 
Al dorso, a tinta y lápiz: croquis de distintas 
plantas y bocetos en perspectiva; n. 
mss.: «Alcázar de Sevilla»/«Palacio de 
los Ayales en Toledo»/«Alcázar de 
Toledo»/«Palacio del Infantado en 
Guadal aj ara» /1 eye_nda explicativa. 
248 y 249 
Apuntes de un templete, 
una portada. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
(l.5.29-c) 
de un patio y de 
Al dorso, a lápiz: Croquis de iglesia con dos 
ábsides y de iglesia de planta circular; 
n. mss.: leyenda explicativa. 
250 (1.5.30-c) 
Apunte de conjunto de la Catedral de Sevi-
lla con la Giralda. 
Grafito s/papel (cu ad.) 
185 X 232 mm 
251 
Apunte de ábside románico. 
Grafito s/papel (cuad.) 
150 X 105 mm 
(1.5.31 -c) 
N. mss., a lápiz: «San Vicentejo en Álava» . 
Al dorso, a lápiz: Anotaciones diversas. 
252 (1.5 .32-c) 
Alzado de la iglesia de Arredondo, croquis 
en planta y detalle de un faro. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 208 mm 
N. mss. , a lápiz: «Iglesia de Arredondo» . 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
253 (1.5.33-c) 
Croquis en planta y vista interior de una 
iglesia de planta poligonal. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 208 mm 
254 (1.5.34-c) 
Dibujo de escultura de figura yacente. 
(1919). 
Grafito s/papel hueso 
165 X 216 mm 
N. mss.: «25 Abril 1919» . 
3.1.6. «LEQUEITIO» Y OTROS 
255 
Detalle de un sepulcro. (1919). 
Grafito s/papel hueso 
166 X 232 mm 
N. mss. : «24 Junio 1919». 
(1.5.35-c) 
En carpeta con el rótulo «Lequeitio» aparecen dibujos correspondientes a monumentos 
arquitectónicos de esta localidad pero también de, Candelario, Plasencia ... 1001 Se puede 
datar en tomo a 1924. 
256 (1.6.1-c) 
Detalle de capitel y sección de pilar acanto-
nado con indicación de los nervios. 
Grafito s/papel de croquis 
230 X 186 mm 
N. mss., a lápiz: «SECCIÓN POR LAS CO-
LUMNAS»/«SECCIÓN POR EL 
ARRANQUE DEL ARCO»/leyenda 
explicativa. 
257 
Croquis de plano de situación. 
Grafito s/papel de croquis 
186 X 234 mm 
(1.6 .2-c) 
N. mss., a lápiz: «Ermita»/«Plaza de to-
ros»/« Tribuna»/ «Soportal». 
258 
Dibujo de una fragata. 
Grafito s/papel de croquis 
186 X 234 mm 
(1.6.3-c) 
N. mss., a lápiz: Indicación de colores. 
259 * (1.6.4-c) 
Vista exterior de la catedral de Plasencia 
Grafito s/papel 
234 X 186 mm 
1001 Así mismo contenía esta carpeta algunos dibujos de la fachada de la iglesia de la Santa en Ávila, que catalogamos 
junto a ese trabajo de levantamiento. 
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260 (1 .6.5-c) 
Detalle de las espadañas de la catedral de 
Plasencia 
Grafito s/papel 
186 X 234 mm 
N. mss., a lápiz: Anotaciones varias . 
261 * (1.6.6-c) 
Vista de la Plaza Mayor de Béjar. 
Grafito s/papel 
186 X 234 mm 
N. mss.: «Béjar». 
262 (1.6.7-c) 
Vista de la fachada de un caserón. 
Grafito s/papel acuarela 
172 X 238 mm 
263 (1.6.8-c) 
Detalles de la cerrajería del dibujo anterior. 
Grafito s/papel acuarela 
172 X 238 mm 
N. mss.: «Cabeza de clavo,,/ cotas. 
264 
Vista de conjunto monumental. 
Grafito s/papel 
186 X 234 mm 
( 1.6. 9-c) 
265 ( 1.6.10-c) 
Vista de la fachada de un caserón y detalle 
de chimenea. 
Grafito s/papel 
186 X 234 mm 
266 * 
Vista de una calle de pueblo. 
Grafito s/papel 
234 X 186 mm 
(1.6 .11-c) 
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267 
Vista de un caserío. 
Acuarela s/papel de barba 
192 X 250 mm 
(1.6.12-c) 
268 (1.6.13-c) 
Detalles varios de arquitectura popular de 
Candelario. 
Grafito s/papel 
185 X 233 mm 
N. mss.: «Candelario»/leyenda explicativa . 
269 * 
Vista de paisaje rural. 
Grafito s/papel 
230 X 185 mm 
(1.6.14-c) 
N. mss.: «Candelario»/leyenda explicativa. 
270 (1.6.15-c) 
Apunte de la figura escultórica de un ángel. 
Grafito s/papel 
232 X 185 mm 
271 (1.6.16-c) 
Vista de un caserón y planta de la parroquia 
y de San Miguel de Marquina (Vizcaya) y 
detalles. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss. : «MARQUINA»/«PARROQUIA»/ 
«GUIZABURUAGA»/«S.MIGUEL»/ 
«Galerías altas». 
(q. EP, 5 (oct. 1923); v. § 2.1.2 .). 
272 
Detalles de fachada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 134 mm 
(1.6.17-c) 
N. mss.: «REMATES DE LA IGLESIA DE 
LA COMPAÑÍA». 
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273 
Dibujo de figura escultórica. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 134 mm 
N. mss.: «DEVA». 
Rasgado en borde. 
274 * 
Apunte de un retablo. 
Grafito s/papel (cuad. ) 
193 X 134 mm 
275 
Vista de un caserón. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
( 1.6.18-c) 
(1.6.19-c) 
(1.6.20-c) 
276 (1.6.21-c) 
Croquis de la planta de San Miguel de 
Marquina y vista de casa-palacio en Deva. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss.: «CORO»/«MARQUINA»/«S. MI-
GUEL»/«DEVA». 
277 (1.6.22-c) 
Detalle de portada y zaguán de un caserón. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
193 X 134 mm 
Rasgado en borde. 
278 (1.6.23-c) 
Vista del interior de la iglesia de Marquina. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
Al dorso, a lápiz: «MARQUINA». 
Bibl.: EP, 5 (oct. 1923), 9. 
279 (1.6.24-c) 
Alzados de un arcosolio y de la portada de 
una capilla. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss.: «DEVA». 
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280 * (1.6.25-c) 
Vista de un puerto con el caserío al fondo. 
Grafito s/papel (cuad .) 
134 X 193 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
281 * (1.6.26-c) 
Dibujo de escudo de armas en fachada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 134 mm 
282 
Detalle de portada. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
193 X 134 mm 
(l.6.27-c) 
283 (1.6.28-c) 
Detalle de hornacina con escudo en fachada. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
193 X 134 mm 
284 
Detalle del testero de una iglesia. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 134 mm 
285 
(1.6.29-c) 
(1.6.30-c) 
Detalle de una ventana con barrotes. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
193 X 134 mm 
N. mss.: «VENTANA DE LA TORRE DE 
URIARTE». 
286 (1.6.31-c) 
Distintos detalles arquitectónicos. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss. : «EA»/«DEVA»/«GALERÍA DE UN 
MOLINO ABANDONADO EN GUI-
ZABURUAGA». 
287 
Vista de un caserón. 
Grafito s/papel ( cuad .) 
134 X 193 mm 
(1.6 .32-c) 
259 
280 281 
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288 
Alzado de un arcosolio gótico. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
193 X 134 mm 
Rasgado en bordes . 
(1.6.33-c) 
289 (1.6.34-c) 
Detalles de dos fachadas de arquitectura 
popular. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss .: «MARQUINA»/«LEQUEITIO». 
290 (1.6.35-c) 
Vista exterior de la Casa Consistorial de 
Mendeja y detalle del escudo de fachada. 
Grafito s/papel (cuad.) con filigrana «S TO-
RRAS DOMENECH/BONMA TI 
GERONA» 
134 X 193 mm 
N. mss. : «CASA CONSISTORIAL DE MEN-
DEJA». 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. MOYA». 
291 
Vista de una calle de pueblo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 134 mm 
(1.6.36-c) 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
292 
Vista exterior de un caserío. 
Grafito s/papel (cuad .) 
134 X 193 mm 
(1 .6.37-c) 
Fdo. : en áng . inf. dcho .: «L. MOYA». 
Al dorso, a lápiz, n. mss.: «GUIZABU-
RUAGA». 
293 (1 .6.38-c) 
Fachada de una casa-palacio en Lequeitio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss.: «LEKEITIO». 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. MOYA». 
458 
294 (1.6.39-c) 
Vista en escorzo de una fachada monumen-
tal. 
Grafito s/papel (cuad.) 
193 X 134 mm 
295 (1.6.40-c) 
Vista de un caserón, detalles arquitectónicos 
y dibujo de un buque. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
296 y 297 (1.6.41-c) 
Croquis de la planta de una casona y deta-
lles de remate. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
N. mss . , a lápiz: leyenda explicativa. 
Al dorso, a lápiz: Croquis en p lanta, con 
leyenda explicativa. 
298 (1.6.42-c) 
Dos vistas de la iglesia de Lequeitio en su 
paisaje y detalle arquitectónico. 
Grafito y lápiz rojo s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
299 ** (1.6.43-c) 
Vista de un puerto con paisaje de montaña 
al fondo. 
Lápices de colores s/papel (cuad.) 
134 X 193 mm 
300 ** 
Vista del puerto de Lequeitio. 
Acuarela s/papel hueso 
130 X 213 mm 
N. mss., a lápiz: «LEKEITIO» 
(1.6.44-c) 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Al dorso, a lápiz: «160». 
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301 ** (1.6.45-c) 
Vista de fachada con testero de iglesia al 
fondo. 
Acuarela s/papel hueso 
216 X 148 mm 
302 (1.6.46-c) 
Fachada de la iglesia de Marquina (frag-
mento). 
Grafito s/papel (cuad.) 
108 X 134 mm 
Es fragmento de la hoja inicial, apareciendo el 
dibujo incompleto . 
303 (1.6.47-c) 
Vista de la iglesia de Lequeitio al fondo de 
una calle. 
Grafito s/papel 
209 X 132 mm 
304 (1 .6.48-c) 
Vista de la fachada de la iglesia. 
Lápiz graso de color s/papel acuarela 
300 X 222 mm 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. MOYA». 
305 (1.6.49-c) 
Vista de la fachada de la iglesia. 
Sanguina s/papel verjurado; 300 x 222 mm 
Rasgado en borde derecho. 
(V. : lám. 1.5). 
459 
306 
Vista de la fachada de la iglesia. 
Acuarela s/papel 
(1 .6.50-c) 
250 x 132 mm, montado sobre cartulina (310 
X 174 mm) 
(V. : lám. 1.6). 
307 ** (1.6.51-p) 
Vista de la fachada de la iglesia. 
Acuarela s/papel de barba 
275 X 213 mm 
308 ** 
Vista interior de la iglesia. 
Acuarela s/papel de barba 
275 X 210 mm 
(1 .6 .52-p) 
309 ** (1.6.53-p) 
Vista de conjunto arquitectónico. (1924). 
Acuarela s/papel de barba 
320 X 235 mm 
N. mss.: «LEKEITIO 1924». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
= 
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3.1. 7. CUADERNO DEL PAÍS V ASCO 
Corresponden estos dibujos a uno de los cuadernos de las estancias veraniegas de 
Moya en el País Vasco (ca. 1923). El tema fundamental de este cuaderno es el de la 
arquitectura: el joven Moya dibuja casas señoriales, iglesias, caseríos .. . ; pero no se limita 
a la mera copia del monumento, sino que realiza frecuentes levantamientos que incluyen 
plantas, alzados y detalles. Fuera de lo estrictamente arquitectónico atiende también a 
motivos escultóricos y paisajísticos. 
El formato del cuaderno es de 129 x 195 mm; y el papel, ahuesado (con filigrana «S 
TORRAS DOMENECH/BONMATI GERONA») . Datos éstos que evitamos repetir en cada ficha. 
31 O y 311 (1. 7. 1-c) 
Vista del interior de una iglesia gótica. 
Grafito 
Al dorso: Planta de una iglesia gótica; n. 
mss.: «Mondejar»/ 
«Frontón». 
Anverso y reverso parecen coincidir en la 
misma iglesia. 
312 
Vista frontal de un caserío vasco. 
Grafito 
(l.7.2-c) 
Al dorso , n. mss.: «Zuriga»/«Lequeitio-ko» y 
otras referencias en vasco [n.l.]. 
313 y 314 (1.7 .3-c) 
Perspectiva del exterior de un caserío vasco. 
Grafito 
Al dorso: Secciones de pilares acantonados 
góticos. 
315 y 316 (1.7.4-c) 
Planta de una iglesia gótica de tres naves, 
detalle de la planta de un tramo de girola y 
sección de pilar. 
Grafito 
N. mss. : «Torre». 
Al dorso: Apunte de un velero. 
460 
317 y 318 (l. 7. 5-c) 
Apunte de un paisaje rocoso. 
Grafito 
Al dorso: Vista de un caserío vasco. 
319 y 320 (1.7.6-c) 
Vista de un caserío vasco. 
Grafito 
Al dorso: Paisaje con celaje. 
321 y 322 
Paisaje marítimo. 
Grafito 
Al dorso: Apunte de un barco. 
323 
Apunte de un barco. 
Grafito 
N. mss. : «Vasco-asturiano». 
324 
Vista frontal de una portada. 
Grafito 
(Vert.) 
(l. 7. 7-c) 
(l. 7. 8-c) 
(1.7.9-c) 
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325 
Vistas de dos caseríos. 
Grafito 
(l. 7 .10-c) 
Al dorso, n. mss. : «Mondejar»/«Mendixa». 
326 
Vistas frontal de un caserío. 
Grafito 
(1.7.11-c) 
327 (1.7.12-c) 
Planta de iglesia de bóvedas góticas con 
pórtico perimetral. 
Grafito 
N. mss. : «Izpaster». 
328 (1.7.13-c) 
Vista exterior de iglesia con torre central a 
los pies y pórtico perimetral. 
Grafito 
(Vert.) 
Se corresponde con la planta del núm. ante-
rior. 
329 (l. 7 .14-c) 
Perspectiva del exterior de un caserío. 
Grafito 
330 y 331 (1.7 .15-c) 
Planta de una iglesia gótica de tres naves, 
con proyección horizontal de las nervaduras. 
Grafito 
333 (1.7.17-c) 
Vista frontal de una casa señorial. 
Grafito 
N. mss. : «lzpaster». 
334 y 335 (1.7.18-c) 
Apunte de un grupo de árboles. 
Grafito 
Al dorso: Plantas sucesivas de una casa seño-
rial; n. mss.: «Adar de Yarza». 
336 (l. 7 .19-c) 
Mapa local con indicación de varios pueblos 
vascos. 
Grafito 
N. mss.: Leyenda explicativa. 
Al dorso (vert.): Detalle del apoyo de un 
forjado de vigas de madera en una 
columna de piedra. 
337 (1.7.20-c) 
Vista de conjunto de una casa señorial. 
Grafito 
N. mss. : «A dar de Y arza,,. 
Se corresponde con las plantas del núm. 334. 
338 (1.7.21-c) 
Planta y detalle de una columna de una casa 
señorial. 
Grafito 
N. mss.: Leyenda explicativa. 
Se corresponde con el edificio del núm. ante-
N. mss.: «Coro»/«Torre»/«Sacristía». rior. 
Al dorso : Alzado, perspectivas y detalle de 
planta de un edificio. 
332 
Planta de una casa-palacio. 
Grafito 
( l. 7 .16-c) 
N. mss.: «Palacio de Zubieta»; leyenda des-
criptiva. 
Se corresponde con los detalles que aparecen 
al dorso del núm. anterior; v. núm. 339). 
461 
339 y 340 (1.7.22-c) 
Vista de conjunto de una casa señorial. 
Grafito 
N. mss.: «Zubieta». 
Al dorso : Proyección horizontal de las nerva-
duras de una bóveda. 
Se corresponde con la planta del núm. 332 y 
con los detalles del núm. 331. 
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341 y 342 (1.7.23-c) 
Vista aérea de una iglesia gótica. 
Grafito 
Al dorso : Proyección horizontal de las nerva-
duras de una bóveda. 
Se corresponde con la planta de los núm. 315 
y 330. 
343 
Detalle de alero en esquina. 
Grafito 
(Vert.) 
(1.7.24-c) 
344 (1.7.25-c) 
Detalle escultórico de imagen de la Virgen 
con el Niño. 
Grafito 
(Vert.) 
345 (1.7.26-c) 
Alzado de un edificio monwnental. 
Grafito 
462 
346 (1.7.27-c) 
Vista exterior de la cabecera de una iglesia 
gótica. 
Grafito 
(Vert.) 
Se corresponde con la iglesia del núm. 340. 
347 (l. 7 .28-c) 
Vista frontal de una casa-palacio. 
Grafito 
348 (1.7.29-c) 
Vista de casa señorial con arcada en planta 
baja. 
Grafito 
Al dorso: «Manso de Zúñiga». 
349 (1.7 .30-c) 
Vista frontal de una casa-palacio. 
Grafito 
VISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
3.1.8. CUADERNO DE MADRID Y OTROS 
Incluye este cuaderno un conjunto de hojas sueltas (que, en su mayor parte, parecen 
provenir del mismo cuaderno) y un cuadernillo independiente intercalado. El tema 
fundamental es el de copia de monumentos madrileños y sus detalles; el cuadernillo 
intercalado se especializa en el estudio de remates de iglesias. Algunos de sus dibujos han 
podido servir como bocetos de composiciones más elaboradas publicadas en la revista El 
Pilar, de donde se puede deducir con aproximación suficiente la fecha de realización del 
conjunto en los primeros años de carrera (ca. 1922). 
350 (1.8.1-c) 
Vista de la torre de San Pedro el Viejo en 
Madrid .. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
194 X 130 mm 
351 y 352 (1.8.2-c) 
Vista de portada de casa-palacio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
194 X 130 mm 
Al dorso : Estudios de nubes . 
353 y 354 (1.8.3-c) 
Detalle escultórico de dos niños con jarrón. 
Grafito s/papel (cuad.) 
194 X 130 mm 
Al dorso: Estudios de nubes. 
355 y 356 (1.8.4-c) 
Detalle de la esquina de una casa señorial. 
Grafito s/papel (cuad.) 
194 X 130 mm 
Al dorso : Estudios de nubes . 
357 (1.8.5-c) 
Detalle iconográfico de un Ecce homo en un 
paramento de azulejos. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 194 mm 
463 
358 (1.8.6-c) 
Interior del vestíbulo de una vivienda, con 
escalera. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 194 mm 
359 
Vista de galería porticada. 
Grafito s/papel 
148 X 208 mm 
N. mss.: «PLATERÍA DE MARTÍNEZ». 
(1.8. 7-c) 
360 (l .8.8-c) 
Planta de la iglesia pontificia de San Miguel 
en Madrid. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
200 X 130 mm 
N. mss.: Leyenda explicativa. 
Al dorso: Receta médica, fechada en 1920. 
361 (1.8 . 9-c) 
Portada de la capilla de San Isidro en Ma-
drid. 
Grafito s/papel (cuad.) 
194 X 130 mm 
= 
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362 (1.8.10-c) 
Portada de la ermita de San Antonio de la 
Florida. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
194 X 130 mm 
363 (l.8.11-c) 
Detalle de un frontón. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
194 X 130 mm 
364 (1.8 .12-c) 
Detalle de portada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
194 X 130 mm 
365 (1.8.13-c) 
Detalle de portada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 134 mm 
366 (1.8.14-c) 
Detalles escultóricos. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
194 X 130 mm 
367 (1.8 .15-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina y 
figura. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
194 X 130 mm 
368 * (1.8 .16-c) 
Detalle escultórico de figura infantil sopor-
tando una cornisa. 
Grafito s/papel (cuad.) 
194 X 130 mm 
369 (1.8 .17-c) 
Vista frontal de la portada de una iglesia. 
Grafito s/papel (cuad.) GERONA» 
210 X 130 mm 
464 
370 (1.8 .18-c) 
Detalle de un púlpito. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 130 mm 
371 (1.8 .19-c) 
Detalle escultórico. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 130 mm 
372· (1.8 .20-c) 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 130 mm 
373 * (l. 8.21-c) 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
205 X 130 mm 
(V.: fig . 10, p. 111.) 
374 (1.8.22-c) 
Vista del claustro de los Jerónimos, en 
Madrid. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 205 mm 
Al dorso, n. mss. : «Claustro de los Jeróni-
IDOS». 
375 
Detalle de la fachada de Palacio. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
190 X 130 mm 
(1.8 .23-c) 
Fdo.: En áng . inf. izdo.: «L. MOYA» . 
376 (1 .8.24-c) 
Detalle de una fachada con portada monu-
mental. 
Grafito s/papel 
220 X 156 mm 
377 (1.8.25-c) 
Vista de una cabecera de iglesia románica 
en ruinas. 
Grafito s/papel (cuad. ) 
182 X 150 mm 
= 
VISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
378 (1.8.26-c) 
Detalle de relieve escultórico con figuras. 
Grafito s/papel (cu ad .) 
135 X 204 mm 
379 (1.8.27-c) 
Vista frontal de una reja en una portada en 
arco. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
380 (1.8.28-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito s/papel (cu ad .) 
204 X 135 mm 
381 (1.8.29-c) 
Vista frontal de una portada con balcón. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
204 X 135 mm 
382 (1.8.30-c) 
Estatua ecuestre de Felipe IV, en la Plaza de 
Oriente. 
Grafito s/papel (cu ad.) 
204 X 135 mm 
383 
Vista frontal de una portada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
(1.8 . 31-c) 
384 (1 .8.32-c) 
Vista de una calle con patio ajardinado. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
385 (1.8.33-c) 
Vista del ingreso a la Plaza Mayor de Ma-
drid. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
204 X 135 mm 
465 
386 (1 .8.34-c) 
Detalles escultóricos de angelote y figura 
masculina. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
148 X 208 mm 
387 y 388 (1.8 .35-c) 
Vista frontal de fachada de claustro con 
arcadas inferior y superior. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
Al dorso: Planta de un claustro . 
389 (1.8 .36-c) 
Detalle escultórico de figura orante. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
390 (1.8.37-c) 
Vista exterior de un caserón y su calle adya-
cente. 
Grafito y lápiz azul s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
391 ( 1.8.38-c) 
Detalle escultórico de figura masculina. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
204 X 135 mm 
392 (1.8.39-c) 
Detalle escultórico de un escudo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
393 (1 .8.40-c) 
Detalle escultórico de un jarrón ornamental. 
Grafito s/papel (cuad. ) 
210 X 135 mm 
Rasgado en bordes . 
394 (l.8.41-c) 
Detalle del apoyo de un arquitrabe en un 
capitel. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
191X130 mm 
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395 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
(1.8.42-c) 
N. mss.: indicación de secciones horizontales 
de la columna y del capitel. 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. Moya» . 
396 y 397 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel (cuad .) 
204 X 135 mm 
(1.8.43-c) 
Al dorso : Detalles de perfiles de molduración. 
398 (1.8.44-c) 
Detalle escultórico de motivo ornamental. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
204 X 135 mm 
N. mss.: Cotas. 
399 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
400 * 
Vista de una calle con iglesia. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
(1.8.45-c) 
(1.8.46-c) 
401 (1.8.47-c) 
Vista de un edificio con torreón. 
Grafito s/papel (cuad.) 
198 X 135 mm 
402 
Vista de una portada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
198 X 135 mm 
(1.8.48-c) 
403 (1 .8.49-c) 
Detalle escultórico de motivo ornamental y 
croquis acotado del mismo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
N. mss.: Cotas. 
466 
404 * (1.8.50-c) 
Vista de la iglesia de San Pedro el Viejo, en 
Madrid. 
Grafito s/papel (cuad.) 
207 X 135 mm 
N. mss.: «SAN PEDRO»." 
Fdo.: en áng . inf. izdo. : «L. MOYA». 
405 (1.8.51-c) 
Detalle de pilastra y entablamento. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
Este dibujo y los quince que siguen (núm. 419 
inc.) forman, a su vez, un cuaderno dentro del 
que aquí se cataloga . 
406 (1.8.52-c) 
Detalle de la cerrajería de una puerta anti-
gua. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
N. mss.: Acotaciones . 
407 
Detalle de cerrajería. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
Es detalle del núm. anterior. 
(1.8.53-c) 
408 (1.8.54-c) 
Detalle de remates de una edificación. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
N. mss.: «CHAMARTÍN». 
409 
Paisaje. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
410 
(1.8.55-c) 
(1.8 .56-c) 
Vista del remate de una edificación, con 
cruz y veleta; alzado del mismo. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
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411 (1.8 .57-c) 
Vista del remate en linterna de una iglesia. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
N. mss.: «SAN PEDRO». 
412 
Vista del remate de una iglesia. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
(1 .8.58-c) 
413 (1 .8.59-c) 
Vista exterior de la cúpula de una iglesia y 
su linterna. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
N. mss.: «SANTA MARÍA». 
414 (1.8.60-c) 
Vista del remate en linterna de una iglesia. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
N. mss. : «FUENCARRAL». 
415 
Vista del remate de una iglesia. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
(1. 8.61-c) 
416 (1.8 .62-c) 
Vista del campanario de una iglesia. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
417 (1.8.63-c) 
Vista exterior de una casa con puerta orna-
mental y escudos. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
N. mss. : «CASA DEL CURA DE FUENCA-
RRAL»/«P.B XIV»/«RF. Vl»/«ET 
OMNIA VANITAS». 
467 
418 (1.8.64-c) 
Alzado de una iglesia con torre y pórtico a 
los pies. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
419 (1.8.65-c) 
Vista exterior de una casa con fortificacio-
nes. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
N. mss.: «VIVEDA - CASA DE CALDERÓN 
DE LA BARCA». 
420 (1.8.66-c) 
Detalles escultóricos de figura y moldura-
ción. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
421 y 422 
Detalles de molduración. 
Grafito s/papel (recortado) 
210 X 135 mm 
(1.8.67-c) 
Al dorso: Perfil de la molduración de un 
capitel. 
423 (1.8.68-c) 
Croquis acotado de un basamento de colum-
nas. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
N. mss.: Cotas. 
424 
Perfil de un capitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
N. mss.: «Corte de Capitel». 
Al dorso: Trazos sin identificar. 
(1.8.69-c) 
425 (1.8 .70-c) 
Croquis acotado de remate de un edificio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
N. mss. : Cotas . 
• J 
' . ' 
) 
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426 
Detalles de un capitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
427 
(1.8. 71-c) 
(1.8.72-c) 
Proyección horizontal de columna y entabla-
mento; perfil acotado de cornisa. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
135 X 210 mm 
428 
Proyección horizontal de capitel. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
N. mss.: Cotas. 
429 
Vista de capitel de pilastra. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
(1.8.73-c) 
(1.8. 74-c) 
430 (1.8.75-c) 
Plantas y alzados de columnas y pilastras, 
con indicación de su molduración. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
210 X 135 mm 
N. mss. : Cotas. 
431 (1.8.76-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 135 mm 
N. mss.: Cotas. 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
432 (1.8 .77-c) 
Vista de la portada del Museo del Prado. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 135 mm 
Rasgado en bordes. 
468 
433 * 
Vista frontal de portada barroca. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 135 mm 
N. mss. : «-MADRID-». 
(1.8.78-c) 
Fdo.: en áng. inf. izdo . : «L. MOYA». 
434 (l.8.79-c) 
Distintos detalles de embocaduras de puer-
tas. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
208 X 150 mm 
N. mss.: «PUERTA PEQUEÑA». 
435 * (1.8.80-c) 
Vista frontal de un arcosolio con figura 
orante. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
436 (1.8.81-c) 
Vista de la coronación de la torrecilla de la 
iglesia pontificia de San Miguel. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
210 X 135 mm 
437 * (1.8.82-c) 
Vista panorámica de Madrid, con el perfil 
de San Francisco y el Seminario. 
Grafito s/papel ( cuad .) 
135 X 195 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
438 * (1 .8.83-c) 
Vista de una calle de Madrid con la iglesia 
pontificia de San Miguel sobresaliendo al 
fondo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
202 X 135 mm 
(V.: fig. 11, p. 111). 
439 (1.8 .84-c) 
Vista de portada ornamental, con balcón. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
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440 (1.8.85-c) 
Detalle ornamental de la fachada de la Casa 
de Cisneros en Madrid. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
N. mss.: «Casa de Cisneros»/«Madrid». 
Fdo.: en áng. inf. izdo. : «L. MOYA». 
441 (1 .8.86-c) 
Detalle ornamental del capitel y su cimacio 
en la Casa de Cisneros. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. MOYA» 
Es detalle del núm. anterior. 
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442 (1.8.87-c) 
Vista de un edificio, con portada ornamen-
tal, formando recodo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
214 X 135 mm 
Este cuaderno, de temas de arquitectura madrileña -fundamentalmente barroca- cuenta 
con sólo algunas hojas de las originales; al final contiene bastantes hojas sueltas -que se han 
mantenido en su lugar-, algunas de las cuales pueden ser del mismo cuaderno. Por contener 
bocetos de dibujos cuya fecha de publicación en El Pilar conocemos, es facil de datar en 
torno a 1924. 
443 (1.9 .1-c) 
Vista de la fachada del convento de la calle 
de Mesón de Paredes. 
Grafito s/papel 
137 X 215 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Una fachada ... » (1924], 45 
(es boceto del dibujo a tinta que aquí 
publica). 
470 
444 * (1.9.2-c) 
Alzado de la portada del convento de la 
calle de Mesón de Paredes. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
445 (1.9.3-c) 
Detalle del escudo de la portada del conven-
to de la calle de Mesón de Paredes. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
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446 * (1.9.4-c) 
Detalles de la portada y de la embocadura 
de vanos de la planta baja del convento de 
la calle de Mesón de Paredes. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
Bibl.: L. MOYA, op. cit. ' 44. 
447 (1.9.5-c) 
Vista exterior de la cúpula de San Francisco 
el Grande. 
Grafito s/papel 
137 X 215 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Dos conjuntos ... » [1925], 
166 (es boceto del dibujo a tinta que 
aquí publica). 
448 * (1 .9.6-c) 
Vista exterior de la cúpula de San Francisco 
el Grande. 
Grafito s/papel 
137 X 215 mm 
Se corresponde con el núm. anterior. 
449 * (1.9. 7-c) 
Vista exterior de un pabellón. 
Grafito s/papel con filigrana «S TORRAS 
DOMENECH/BONMATI GERONA» 
137 X 215 mm 
Bibl. : «Pabellones de la Asociación de ganade-
ros en la Casa de Campo, Madrid», 
AE, 10 (abril-mayo-junio 1925) (es 
boceto del dibujo a tinta que aquí 
publica) . 
(V.: fig. 5, p . 109). 
450 (1.9.8-c) 
Detalle de puerta de madera; alzado y cro-
quis en planta de un pabellón. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
451 (1.9.9-c) 
Perspectiva y croquis en planta de edificio 
con torre y galería porticada anterior. 
Grafito s/papel 
137 X 2 15 mm 
471 
452 (1.9.10-c) 
Croquis en alzado y planta de pabellones. 
Grafito s/papel 
137 X 215 mm 
453 
Alzado de un frente de chimenea. 
Grafito s/papel 
137 X 2 15 mm 
(l. 9.11-c) 
454 * (l. 9 .12-c) 
Vista parcial de la fachada de la iglesia 
Pontificia de San Miguel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
N. mss. : Cotas y anotaciones de toma de 
datos. 
(V. fig. 55, p. 144; para este núm. y los ss., 
relativos a la iglesia pontificia de San 
Miguel, v. § 2.2 .1 .). 
455 (1.9.13-c) 
Perfiles de molduración del basamento de la 
fachada de la iglesia Pontificia de San Mi-
guel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
456 (l. 9 .14-c) 
Perfiles de molduración del entablamento 
del orden inferior de la fachada de la iglesia 
Pontificia de San Miguel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
457 (1.9. 15-c) 
Perfiles de molduración del basamento del 
orden superior de la fachada de la iglesia 
Pontificia de San Miguel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
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458 * (1.9.16-c) 
Perfiles de molduración del entablamento 
del orden superior de la fachada de la igle-
sia Pontificia de San Miguel y detalle del 
capitel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
459 (1.9 .17-c) 
Perfiles de molduración del basamento y 
entablamento del orden de coronación de la 
torrecilla lateral de la fachada de la iglesia 
Pontificia de San Miguel y detalle del 
capitel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
460 * (1.9.18-c) 
Perspectiva interior de la catedral de San 
Isidro. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
Bibl.: L. MOYA, «Catedral de San Isidro ... » 
[1925], 84. 
(V. fig. 23, p. 121). 
461 (1.9.19-c) 
Perfiles de molduración de distintas partes 
de la fachada de la iglesia Pontificia de San 
Miguel. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
N. mss.: Identificación de perfiles. 
462 (1.9.20-c) 
Perfiles de molduración de distintas partes 
de la fachada de la iglesia Pontificia de San 
Miguel y croquis de la composición gráfica 
del levantamiento. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
N. mss.: Identificación de perfiles. 
473 
463 (1.9.21-c) 
Perspectiva de un pabellón y detalle de 
planta. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
464 
Vista del Arco de Cuchilleros. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
Es boceto del núm. que sigue. 
465 * 
Vista del Arco de Cuchilleros. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
(1.9.22-c) 
(l.9.23-c) 
Bibl.: L. MOYA, «Algunas calles . .. » [1925], 
125. 
(V. fig. 22, p. 120). 
466 y 467 (1.9.24-c) 
Vista de la fachada de la catedral de San 
Isidro. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
Al dorso, en horizontal: Trazado de arcos de 
ladrillo. 
468 (l.9.25-c) 
Croquis en perspectiva de un detalle cons-
tructivo. 
Grafito s/papel 
215 X 137 nun 
469 (1.9 .26-c) 
Vista exterior del invernadero del Jardín 
Botánico. 
Grafito s/papel 
135 X 205 mm 
Este dibujo y los núm. restantes corresponden 
a las hojas sueltas intercaladas en el cuaderno. 
460 465 
470 
474 475 
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470 *y 471 (1.9.27-c) 
Vista exterior de la iglesia de San Francisco 
el Grande. 
Grafito s/papel 
150 X 208 mm 
Al dorso: Vista de una plaza; a pluma: sección 
y detalles de la cúpula de Santa Maria 
del Fiare y proyección horizontal de 
una bóveda de terceletes. 
Los detalles de la cúpula de Brunelleschi, que 
aparecen al dorso, se corresponden con los del 
cuaderno de apuntes de la asignatura de Cons-
trucción II, que cursa Moya en 1924-25. 
472 (1.9.28-c) 
Vista de la portada de la iglesia de las Car-
boneras. 
Grafito s/papel 
205 X 135 mm 
473 (1.9.29-c) 
Vista de iglesia con torre y chapitel. 
Grafito s/papel 
205 X 135 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
474 * (1.9.30-c) 
Vista del exterior de la iglesia de San Fran-
cisco El Grande. 
Grafito s/papel 
207 X 137 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «MADRID»/«L. 
MOYA». 
475 * (l.9 .31-c) 
Alzado de la embocadura de un vano con 
frontón curvo. 
Grafito s/papel 
198 X 135 mm 
Deteriorado en borde superior. 
475 
476 
Detalle de azulejería. 
Acuarela s/papel de acuarela 
125 X 130 mm 
(1.9.32-c) 
477 (1.9.33-c) 
Detalle de dos arcos góticos en esquina. 
Grafito s/papel ahuesado 
110 X 160 mm 
Este dibujo y los que siguen parecen ser ante-
riores a los del cuaderno, pudiendo correspon-
derse con los del cuaderno de motivos escultó-
ricos. 
478 (1.9.34-c) 
Detalle escultórico de motivo floral. 
Grafito s/papel ahuesado 
109 X 154 mm 
479 
Detalle escultórico. 
Grafito s/papel ahuesado 
151 X 108 mm 
480 
Detalle de un capitel. 
Grafito s/papel ahuesado 
154 X 109 mm 
(1.9.35-c) 
(l .9.36-c) 
481 (1.9 .37-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito s/papel ahuesado 
160 X 111 mm 
N. mss. : «D. Hernán Cortés Marqués del 
Valle». 
Al dorso: Lista de nombres . 
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3.1.10. CUADERNO MADRID 11 
Este cuaderno, del que faltan numerosas hojas (alguna de ellas se encuentra entre los 
bocetos de la serie de El Pilar), se dedica fundamentalmente a temas arquitectónicos 
madrileños. Contiene intercaladas dos hojas (bocetos de una composición a tinta que publica 
en El Pilar en 1930) que nos permite fechar con aproximación estos dos dibujos, pero que 
poco nos asegura de los restantes, que bien pudieran situarse en torno a 1925. 
482* (1.10.1-c) 
Vista de la plaza de la Cruz Verde. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
483 (1.10.2-c) 
Vista de un convento. 
Grafito s/papel 
137 X 215 mm 
N. mss. : «MADRID. CONVENTO». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
484 * (1.10.3-c) 
Vista de la fachada de una iglesia. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
485 * (1.10.4-c) 
Vista interior de la capilla de San Isidro. 
Grafito s/papel agarbanzado (cuad.) 
193 X 114 mm 
Bibl. : L. MOYA, «Capilla de San Isidro .. . » 
[1930], 164. 
Esta hoja y la siguiente están intercaladas en 
este cuaderno. 
486 * (1 .10.5-c) 
Vista interior de la capilla de San Isidro. 
Grafito s/papel agarbanzado (cuad.) 
193 X 114 mm 
Se corresponde con el dibujo del núm. ante-
rior. 
476 
487 (1.10.6-c) 
Detalle escultórico de un angelote. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
488 ( 1.10. 7-c) 
Detalle escultórico de la cabeza de un ange-
lote. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
489 * (1.10.8-c) 
Vista de un arcosolio con figura orante. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
490 (1.10.9-c) 
Detalle escultórico de un Cristo en la cruz. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
491 (l.10.10-c) 
Detalle escultórico de figura infantil. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
492* (1.10.11-c) 
Cuadro enmarcado de la Virgen con el 
Niño. 
Grafito s/papel 
215 X 137 mm 
= 
484 
485 486 
489 492 
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3.1.11. CUADERNO DE MOTIVOS ESCULTÓRICOS 
Este cuaderno contiene fundamentalmente una colección de estudios escultóricos y -en 
menor parte- arquitectónicos y paisajísticos. Como se deduce de una anotación incluida en 
el mismo parece corresponder a uno de los veraneos -anteriores a 1924- del joven Moya en 
San Vicente de la Barquera. 
En este cuaderno, de los primeros que conservamos, ya se aprecia el característico 
y vigoroso dibujo que alcanzará Moya en su temprana madurez. 
Todas las hojas -sólo dibujadas a una cara- están encuadernadas y no contiene hojas 
intercaladas; las dimensiones del cuaderno son de 100 x 165 mm y es de papel verjurado 
(datos éstos que evitamos repetir en cada ficha). 
493 
Detalle de lamparilla metálica. 
Grafito 
(1.11.1-c) 
494 (1.11.2-c) 
Detalle de lamparilla metálica. 
Grafito 
495 (1.11.3-c) 
Detalle de lampara suspendida. 
Grafito 
496 
Detalle escultórico de tipo floral. 
Grafito 
(Vert. ) 
(1.11.4-c) 
497 (1.11.5-c) 
Detalle de un apilastrado ornamental. 
Grafito 
(Vert.) 
498 
Detalle escultórico de capiteles. 
Grafito 
(1.11.6-c) 
478 
499 
Detalle escultórico de tipo floral. 
Grafito 
(1.11.7-c) 
500 * (1.11.8-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito 
501 (1.11.9-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito 
N. mss. : «Lucio Vero». 
502 * (1.11.10-c) 
Detalle escultórico de cabeza romana mascu-
lina. 
Grafito 
N. mss.: «Germánico». 
503 
Detalle escultórico de rosa. 
Grafito 
(1.11.11-c) 
504 (1.11.12-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito 
N. mss.: «Moncloa». 
·.~ .. _ - ' # . / ·" \ ·: .. 
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505 (1.11.13-c) 
Detalle escultórico de dos capiteles. 
Grafito 
506 (1.11.14-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito 
507 (1.11.15-c) 
Detalle escultórico de escudo heráldico. 
Grafito 
508 (1.11.16-c) 
Detalle escultórico de la cabeza de un obis-
po. 
Grafito 
(Vert.) 
509 (1.11.17-c) 
Alzado de un ventanal de tracería gótica. 
Grafito 
(Vert.) 
510 (1.11.18-c) 
Detalle escultórico con centauro y sirena. 
Grafito 
511 * (l. 11. 19-c) 
Detalle de dos capiteles geminados. 
Grafito 
512 
Detalle de un capitel. 
Grafito 
(1.11.20-c) 
513 * (1.11.21-c) 
Detalle de dos capiteles geminados. 
Grafito 
514 (1.11.22-c) 
Detalle escultórico de una imagen de la 
Virgen. 
Grafito 
(Vert.) 
480 
515 * (1.11.23-c) 
Detalle escultórico de escudo her áldico. 
Grafito 
516 ( 1.11.24-c) 
Detalle escultórico de cabeza romana feme-
nina. 
Grafito 
517 (1.11.25-c) 
Figura escultórica de un adolescente. 
Grafito 
(Vert.) 
518 
Detalle de dos capiteles. 
Grafito 
(1.11.26-c) 
519 (1.11.27-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina. 
Grafito 
520 (1.11.28-c) 
Detalle escultórico de una imagen de la 
Virgen con el Niño. 
Grafito 
(Vert.) 
521 
Detalle de un capitel. 
Grafito 
(Vert.) 
(1.11.29-c) 
522 * (1.11.30-c) 
Detalle de lápida pentagonal con el anagra-
ma de Cristo. 
Grafito 
523 * (1.11.31-c) 
Detalle de un canecillo en cabeza de león. 
Grafito 
529 
536 537 
538 539 
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524 
Vista inferior de un capitel. 
Grafito 
(Vert.) 
(1.11.32-c) 
525 (1. 11.33-c) 
Detalle de un relieve de motivo floral. 
Grafito 
(Vert.) 
526 * (1.11.34-c) 
Detalle de una gárgola en cabeza de perro. 
Grafito 
527 ( 1. 11.35-c) 
Detalle de un arca de piedra labrado con 
motivos vegetales. 
Grafito 
528 (1. 11.36-c) 
Paisaje de montaña con un pueblo y castillo. 
Grafito 
529 * (1.11.37-c) 
Vista de una construcción rural. 
Grafito 
530 (1.11.38-c) 
Conjunto de construcciones rurales. 
Grafito 
531 
Paisaje con casa y castillo. 
Grafito 
532 * 
(1.11.39-c) 
(1.11.40-c) 
Detalle de fachada de una construcción 
rural. 
Grafito 
533 
Apunte de un molusco. 
Grafito y lápices de color 
(1.11.41-c) 
482 
534 (1.11.42-c) 
Detalle de las columnas de un pórtico romá-
nico. 
Grafito 
(Vert.) 
535 (1.11.43-c) 
Detalle escultórico de cabeza masculina 
recostada. 
Grafito 
Al dorso, n. mss.: «S. Vicente de la Barquera. 
536 * 
Antonio del Corro . Ntra. Sra. de los 
Ángeles» . 
(l. 11 .44-c) 
Apunte de una pared rocosa. 
Grafito 
537 * (1. 11.45-c) 
Apunte de paisaje boscoso con edificación. 
Grafito 
538 * (1.11.46-c) 
Detalle de las columnas de un pórtico romá-
nico. 
Grafito 
(Vert.) 
539 * (1.11.47-c) 
Detalle de las columnas de un pórtico romá-
nico. 
Grafito 
(Vert.) 
540 (1.11.48-c) 
Balaustrada de coronación de Wl edificio en 
piedra. 
Grafito 
(Vert.) 
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3.1.12. CARPETA «EL ESCORIAL» 
Se comprenden en esta carpeta [ca . 1924], bajo el rótulo «El Escorial» dibujos sobre 
distintos temas escurialenses (fundamentalmente vistas, pero también algunos ejercicios de 
toma de datos y aun de restitución de la idea original), con distintos· formatos. Para el 
catálogo se mantiene el orden con que aparecen en la carpeta. 
541 (1.12.1-c) 
Vista general del monasterio de El Escorial. 
Tinta s/papel «GUARRO» 
152 X 193 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
Este dibujo corresponde a la etapa infantil de 
Moya; pero lo incluimos aquí por encontrarse 
formando parte de este bloque de dibujos. 
542 (1.12.2-c) 
Vista del Patio de los Reyes, hacia la Biblio-
teca. 
Grafito s/papel 
134 X 205 mm 
543 * 
Vista del interior de la Basílica. 
Grafito s/papel 
205 X 134 mm 
(1.12.3-c) 
544 * (1.12.4-c) 
Vista de la cúpula desde uno de los patios 
menores. 
Grafito s/papel 
205 X 134 mm 
545 * 
Vista de la escalera principal. 
Grafito s/papel 
205 X 134 mm 
(1 .12.5-c) 
546 * (1.12.6-c) 
Vista del exterior del ángulo sureste. 
Grafito s/papel 
205 X 134 mm 
N. mss.: al pie: «ESCORIAL» 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «L. MOYA». 
483 
547 (1.12.7-c) 
Alzado del Patio de los Mascarones. 
Grafito s/papel agarbanzado 
115 X 194 mm 
548 (1.12 .8-c) 
Vista de los jardines del Palacio. 
Grafito s/papel agarbanzado 
194 X 115 mm 
549 (1.12.9-c) 
Croquis de alzados de patios. 
Grafito s/papel 
134 X 205 mm 
N. mss., al pie: «ESCORIAL». 
550 (1.12.10-c) 
Apuntes del lateral del evangelio del presbi-
terio de la Basílica y del fondo del brazo del 
crucero. 
Grafito s/papel 
134 X 205 mm 
551 
Alzado de la Casita de Arriba. 
Grafito s/papel 
134 X 205 mm 
(1.12.11-c) 
552 (1.12.12-c) 
Apuntes del fondo del brazo del crucero de 
la Basílica y de la cúpula. 
Grafito s/papel 
134 X 205 mm 
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553 
Vista del Patio de Palacio. 
Grafito s/papel 
205 X 134 mm 
554 
Detalle de fachada. 
Grafito s/papel 
205 X 134 mm 
(1.12.13-c) 
(1.12.14-c) 
555 * (1.12.15-c) 
Fachada de la Casita del Príncipe. 
Grafito s/papel 
134 X 205 mm 
556 y 557 (1.12.16-c) 
Detalle de las pilastras, entablamento y 
cornisa del chaflán de la Basílica bajo las 
pechinas. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
Al dorso, a grafito: Apunte de figura arrodilla-
da. 
A partir de este núm. los dibujos forman un 
cuaderno. 
558 (1.12.17-c) 
Planta de la escalera principal y detalle de 
molduras. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
N. mss.: «CLAUSTRO». 
559 * (1.12.18-c) 
Vista ideal de El Escorial con las torres 
primitivas y distintos detalles de cubierta. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
560 (1.12.19-c) 
Vista de una de las torres angulares. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
485 
561 
Vista de la escalera principal. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
562 
Detalle de molduras y túnpano. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
(1.12 .20-c) 
(1.12.21-c) 
563 (1.12.22-c) 
Detalle de la planta y de. la línea de imposta 
del Patio de los Reyes. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
N. mss.: en parte sup.: «VESTÍBULO»; en 
parte inf.: «IMPOSTA PATIO». 
564 
Perfiles de dos cornisas. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
(1.12.23-c) 
N. mss.: «CORNISAS DEL PATIO». 
565 
Detalle de fachada. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
566 
Alzado del Patio de los Reyes. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
(1.12.24-c) 
(1.12.25-c) 
567 (1.12.26-c) 
Vista del Patio de los Reyes, hacia la Biblio-
teca. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 330 mm 
Se corresponde con el núm. 542. 
568 (1.12.27-c) 
Perfiles de distintas molduras. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
N. mss.: «CAMPANARIOS». 
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569 (1.12 .28-c) 
Croquis en planta y perfiles de molduras. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 330 mm 
N. mss. : «SALA COCINA». 
570 * 
Perfiles de cornisas. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
(1.12.29-c) 
N. mss. : en parte sup.: «CONVALECIENT-
ES»; al centro: «VESTÍBULO»/«IM-
POSTA BAJO LA BÓVEDA»; en 
parte inf.: «ARCO». 
3.1.13. CUADERNOS DE EL ESCORIAL 
571 * (1.12.30-c) 
Vista y detalles de una chimenea. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
572 
Perspectiva interior. 
Grafito s/papel de estraza 
330 X 228 mm 
573 * 
(1.12 .31-c) 
(1 .12.32-c) 
Vista ideal de El Escorial con las torres 
primitivas. 
Grafito s/papel 
75 X 102 mm 
Esta serie está constituida por distintos cuadernos, de hojas sueltas, que hemos 
encontrado formando parte de una carpeta con el rótulo «Trazados reguladores», sin 
indicación alguna respecto de la fecha. Abundan los ejercicios de toma de medidas de 
carpintería. 
574 (1.13.1-c) 
Mapa de situación de El Escorial en el 
conjunto de la sierra del Guadarrama, 
indicando su relación con Madrid. 
Pluma s/papel de croquis (pleg . vertical) 
160 X 176 mm 
N. mss.: Leyenda explicativa y orientación. 
575 * (1.13.2-c) 
Perspectiva de la fachada principal del 
monasterio de El Escorial, con la lonja. 
Pluma s/papel vegetal (pleg. vertical) 
160 X 220 mm 
(V. fig. 101, p. 179). 
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576 * (1.13.3-c) 
Perspectiva del ángulo noreste del monaste-
rio de El Escorial, según se percibe subiendo 
desde Madrid. 
Pluma s/papel (pleg. vertical) 
161 X 219 mm 
Al dorso (vert.), n. mss. : Notas varias sobre 
El Escorial. 
577 (1.13.4-c) 
Secciones, acotadas, de la carpintería de las 
puertas del nártex. 
Grafito s/papel 
218 X 276 mm 
N. mss. : «Puertas del Nartex»; cotas y leyenda 
explicativa. 
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578 (1.13.5-c) 
Secciones, acotadas, de la carpintería de una 
de las puertas del Patio de los Reyes. 
Grafito s/papel 
218 X 276 mm 
N. mss.: «Patio de los Reyes - Puerta de la 
fachada lateral izquierda»; cotas y 
leyenda explicativa. 
579 * (1.13.6-c) 
Alzado, acotado, de puerta con postigo. 
Pluma y lápices de color s/papel 
276 X 218 mm 
N. mss.: Cotas y notas explicativas de las 
proporciones de los distintos elemen-
tos. 
580 (1.13.7-c) 
Detalles de molduración y carpintería en la 
fachada a poniente del Monasterio. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
N. mss.: «Cornisa principal. Fachada Ponien-
te»/«Carpinteía del Escorial». 
581 ( 1.13. 8-c) 
Detalles de molduración y embocadura de 
ventana de la fachada a poniente del Monas-
terio. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
582 (1.13.9-c) 
Alzado de ventana, con detalle de carpinte-
ría. 
Pluma s/papel 
150 X 105 mm 
583 * (1.13.10-c) 
Alzado de ventana, con detalle y secciones 
de carpintería y cerrajería. 
Pluma s/papel 
150 X 105 mm 
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584 * (1.13.11-c) 
Alzado de vano, con detalle y secciones de 
carpintería. 
Pluma s/papel 
150 X 105 mm 
N. mss. : Cotas y notación de elementos. 
Los elementos de carpintería que se indican en 
este dibujo se detallan en los núm. siguientes. 
585 
Sección de cerco de carpintería. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
(1.13.12-c) 
586 (1.13.13-c) 
Sección de marco de carpintería. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
587 (1.13.14-c) 
Sección de marco de carpintería. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
588 (1.13.15-c) 
Alzado y secciones de detalle de puerte con 
cerrajería. 
Pluma s/papel 
150 X 105 mm 
589 (1.13.16-c) 
Alzado, acotado, de carpintería y detalle de 
sección. 
Pluma s/papel 
150 X 105 mm 
590 ( 1.13 .17-c) 
Alzado, perfil y proyección horizontal de 
cornisa. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
591 (1.13.18-c) 
Alzado de la molduración de capitel de 
pilastra. 
Pluma s/papel 
105 X 150 mm 
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3.1.14. SERIE DE EL PILAR 
En este catálogo aparecen todos los dibujos, que hemos encontrado dispersos en el 
LEGADO de Moya a la ETSAM, correspondientes a la serie publicada en la revista El Pilar 
(a la que nos referimos con la abreviatura EP) 1002 ; figuran tanto bocetos como dibujos 
finales que fueron reproducidos por esta revista . 
El criterio seguido para su relación ha sido el de situar cada dibujo de los que fueron 
publicados antecediendo a los bocetos y apuntes preparatorios para los mismos; ordenando 
aquéllos según aparecieron publicados 1003 . 
Cuando el título del dibujo aparece entrecomillado obedece al propio pie con que 
aparece publicado en la revista. 
592 * (1.14.1-c) 
Escudo de la antigua fachada de la iglesia 
de Jesús en Madrid. [1922]. 
Grafito s/papel 
215 X 135 mm 
Bibl.: L. MOYA, [Sobre la Iglesia ... ] [1923], 
6. 
Es el boceto a lápiz del publicado en EP (éste 
no es sino el dibujo a tinta, con el mismo 
detalle y presumiblemente de igual tamaño, 
que aquél). 
593 y 594 (1.14 .2-c) 
Portada de la antigua iglesia de Jesús en 
Madrid. [1922]. 
Grafito s/papel 
215 X 135 mm 
Al dorso: Croquis a lápiz y lápiz azul de la 
planta de la iglesia, con n. mss. 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 7. 
Es el boceto a lápiz del publicado en EP, sólo 
se diferencia en algunos sombreados. 
1002 V. § i .1.2. 
595 (1.14.3-c) 
Boceto de la escultura de la portada de la 
Iglesia Pontificia de San Miguel en Madrid. 
[1923]. 
Grafito s/papel 
205 X 135 mm 
Es el boceto del núm. que sigue. Corresponde 
a la escultura de la hornacina inferior derecha 
de la fachada. 
596 * (1.14.4-c) 
Escultura de la fachada de la Iglesia Pontifi-
cia de San Miguel en Madrid. [1923]. 
Grafito y pluma s/papel 
315 X 210 mm 
Al dorso: n. mss., a lápiz: «6 centímetros de 
ancho por un alto correspondiente» 
(dimensiones de l_a reproducción). 
Bibl.: ANÓN., «La Iglesia Pontificia», 6. 
Rasgado en borde derecho . 
(V. : fig. 57, p. 145; para la serie del levanta-
miento de esta misma iglesia v. § 2.2.1). 
1003 La relación completa de los dibujos publicados en esta revista aparece en el ANEXO, y a e lla nos remitimos. 
489 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
597 (1 .14.5-c) 
Vista de la fachada de la Iglesia Pontificia 
de San Miguel en Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
212 X 137 mm 
N. mss. : en márgen izdo.: «S. JUSTO/MA-
DRID.» 
Fdo.: en áng. inf. izdo .: «L. MOYA». 
Es el boceto correspondiente al núm. que 
sigue; se diferencian entrambos en el sombrea-
do, el tratamiento de la estereotomía de la 
piedra, y algún otro detalle. 
(V.: fig . 56, p. 144). 
598 * (1.14.6-c) 
«Iglesia Pontificia» (de San Miguel en Ma-
drid), vista de la fachada. [1923]. 
Pluma s/papel 
308 X 208 mm 
Al dorso: n. mss., a lápiz: «190 mm de alto» 
(dimensión de la reproducción). 
Bibl. : ANÓN., «La Iglesia Pontificia», 7. 
(V.: fig. 58, p. 145) . 
599 (1. 14.7-c) 
Boceto del relieve de la Vírgen en la puerta 
de la Capilla del Obispo en Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
202 X 134 mm 
N. mss.: al pie: «Vírgen de la puerta de la 
Capilla del Obispo». 
Rasgado en borde superior. 
Es el boceto correspondiente a la parte derecha 
del relieve de la Anunciación, representado en 
el núm. que sigue. 
600 * (1.14. 8-c) 
«Capilla del Obispo. Parte alta de la hoja 
derecha de la puerta representando la Anu-
nciación». [ 1923]. 
Pluma s/papel 
226 (dim. máx.) x 327 (dim. máx.) mm 
Fdo.: en parte inferior: «L. MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, [Sobre la Capilla .. . ] [1923], 
6. 
Recortado en ángulos superiores. 
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601 (l.14.9-c) 
Vista del Palacio de los Vargas de Madrid, 
desde la plaza de la Paja. [1923]. 
Grafito s/papel 
333 X 230 mm 
Es el boceto correspondiente al núm. que 
sigue, con absoluta correspondencia entre lápiz 
y tinta. 
(V. : fig . 13, p. 115). 
602 * (l. 14.10-c) 
«Apuntes de la fachada» (del Palacio de los 
Vargas de Madrid). [1923] . 
Tinta china s/papel 
331 X 228 mm 
Fdo.: en parte inferior: «L. MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, [Sobre la Capilla ... ] [1923], 
7. 
(V.: fig. 14, p. 115). 
603 y 604 (l. 14. 11-c) 
Detalle del cornisamento de la Capilla de 
San Isidro en Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
213 X 135 mm 
Al dorso, a lápiz: apuntes de pájaros. 
Es boceto del núm. que sigue. 
605 * (l.14.12-c) 
Detalle del cornisamento de la Capilla de 
San Isidro en Madrid. [1923] . 
Pluma tinta china s/papel 
269 X 194 mm 
Bibl.: ANÓN., [Sobre la iglesia de San An-
drés], 10. 
606 (l.14.13-c) 
Detalle de la portada de la Capilla de San 
Isidro de Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
316 X 212 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
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607 (1.14.14-c) 
Detalle de la portada de la Capilla de San 
Isidro de Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
316 X 212 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
608 (1.14.15-c) 
Boceto del exterior de la Capilla de San 
Isidro de Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
172 X 122 mm 
609 (1.14.16-c) 
Exterior de la Capilla de San Isidro de 
Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
Rasgado en bordes. 
61 O y 611 (l. 14. 17-c) 
Vista exterior general de la Capilla de San 
Isidro de Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
330 X 230 mm 
Al dorso, a lápiz: detalle del cornisamento 
(boceto del núm. 607) y estudio de 
capitel. 
Bibl.: ANÓN., [Sobre la iglesia de San An-
drés], 11. 
Es el boceto definitivo, a lápiz, con pequeñas 
diferencias, en cuanto al tratamiento de la 
textura de las paredes, que serviría al dibujo a 
tinta del núm. que sigue. 
612 * (1.14.18-c) 
«Marquina: fachada de la iglesia». [1923]. 
Tinta china s/papel 
325 X 222 mm 
Fdo.: en parte inferior: «L. MOYA» . 
Bibl.: L. MoY A, [Sobre la iglesia de Marqui-
na ... ] [1923], 8. 
613 (1 .14.19-c) 
Detalle del interior de la iglesia de la Virgen 
del Puerto en Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
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614 (1.14.20-c) 
Vista de la fachada de la iglesia de la Virgen 
del Puerto en Madrid. [1923]. 
Grafito s/papel 
135 X 205 mm 
615 * (1.14.21-c) 
Portada del Hospicio de San Fernando en 
Madrid. [1924] . 
Tinta chinas/papel con filigrana «GUARRO» 
334 X 225 mm 
N. mss.: en áng. sup. dcho. , en tinta roja: «El 
Pilar»; al pie, a lápiz: «Un cliché de 
línea a 13 cm de ancho»; al dorso' a 
lápiz: «Hospicio». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Bibl. : L. MOYA, «Hospicio provincial. .. » 
[1924], 173. 
616 * (1.14.22-c) 
Fachada principal del Hospicio de San 
Fernando en Madrid y detalle de escudos 
heráldicos. [1924]. 
Tinta china s/papel «GUARRO» 
225 X 334 mm 
N. mss.: en áng. sup. dcho. , en tinta roja: «El 
Pilar»; al pie, a lápiz: «Un cliché de 
línea a 12 cm de alto»; al dorso, a 
lápiz: «Hospicio». 
Fdo.: en margen dcho.: «L. MOYA». 
Bibl. : L. MOYA, «Hospicio provincial. .. » 
[1924], 174. 
617 * (1.14.23-c) 
Portada del convento de San Clemente el 
Real en Toledo. [1924]. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
Al dorso, a lápiz: «S. Clemente». 
Es boceto del núm. siguiente. 
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618 * (1.14.24-c) 
Portada del convento de San Clemente el 
Real en Toledo. [1924]. 
Tinta china s/papel 
336 X 220 mm 
N. mss.: al pie, a lápiz: «CONVENTO S. 
CLEMENTE. TOLEDO.»; al dorso, a 
tinta y lápiz: «El Pilar»/«10»/«De Ar-
te»/«CONVENTO DE S. CLEMEN-
TE»/« Un cliché de línea a 19 '5 cm de 
alto». 
Fdo. : en áng. inf. izdo.: «L MOYA». 
Bibl.: ANÓN., «De la Casa ... », 5. 
Aparece publicado este dibujo en EP equivoca-
damente con el título «Portada de la "Casa del 
Greco"». 
619 * (1.14.25-c) 
Portada de la Casa del Greco. [1923]. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L MOYA». 
Al dorso, a lápiz, n. mss. : «Entre 11 y 12 de 
la noche. Domingo de Carnavales 
23»/«Casa del Greco». 
Bibl.: F. LÓPEZ DELGADO, «Arquitectos ... », 
28. 
Es boceto del núm. que sigue . 
620 * (1.14.26-c) 
Portada de la Casa del Greco. [1924] . 
Tinta china s/papel 
331 X 222 mm 
N. mss.: al pie, a lápiz: «CASA DEL GRECO 
EN TOLEDO.»; al dorso, a tinta y 
lápiz: «El Pilar»/«10»/«De Arte»/«MU-
SEO DEL GRECO»/«Un cliché de 
línea a 13 cm de ancho». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Bibl.: ANÓN., «De la Casa ... », 6. 
Correlativamente al núm. 618, aparece publi-
cado en EP equivocadamente con el título 
«Portada de San Clemente el Real». 
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621 * (1.14.27-c) 
Remate de la torre de la iglesia de Montse-
rrat en Madrid. [1924]. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
N. mss.: en márgen izdo., a lápiz: «IGLESIA 
DE MONTSERRAT»/«MADRID». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L MOYA». 
Es boceto del núm. que sigue. 
(V.: fig . 15, p. 117). 
622 * (1.14.28-c) 
Detalle de ventana de la iglesia de Montse-
rrat en Madrid. [1924]. 
Tinta china s/papel 
345 x 243 mm (recortado en ángulos superio-
res) . 
En parte inferior, firmado: «L. MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «Iglesia de Nuestra . .. » 
[1924], 6. 
(V.: fig. 16, p. 117). 
623 * (1.14.29-c) 
«Convento en la calle del Mesón de Pare-
des» (de Madrid). [1924]. 
Tinta china s/papel 
242 X 349 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «Una fachada ... » [1924], 45. 
624 (1.14 .30-c) 
Escudo de una casa antigua de Madrid. 
[1924] . 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L MOYA». 
Es boceto de los dos núm. que siguen. 
625 * (1.14.31-c) 
Escudo de una casa antigua de Madrid. 
[1924] . 
Grafito s/papel 
324 X 223 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L MOYA». 
Es boceto del núm. que sigue. 
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626 * (1.14.32-c) 
«Escudo de una casa antigua cerca de San 
Pedro». [1924]. 
Tinta china s/papel 
327 X 225 mm 
N. mss.: en áng. sup. izdo., a lápiz: «Un 
cliché de línea a 13 om de alto»; en 
áng. sup. dcho., a tinta roja: «El 
Pilar»; al pie, a lápiz: «De ar-
te»/«ESCUDO DE UNA CASA AN-
TIGUA CERCA DE S. PEDRO». 
Pdo.: en áng. inf. izdo.: «L MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «Una fachada ... » [1924], 46. 
627 (1.14.33-c) 
Boceto de la cúpula de la catedral de San 
Isidro en Madrid. [1924]. 
Pluma y acuarela s/papel 
148 X 100 mm 
Al dorso: en acuarela, n. mss.: «Serrano 86». 
Es boceto de los núm. que siguen. 
628 (1.14.34-c) 
Cúpula de la catedral de San Isidro en 
Madrid. [1924] . 
Grafito s/papel 
204 X 135 mm 
Es boceto de los núm. que siguen. 
629 (1.14 .35-c) 
Patio y cúpula de la catedral de San Isidro 
en Madrid. [1924] . 
Tinta china s/papel 
341 X 237 mm 
Pdo.: en áng. inf. izdo.: «L MOYA». 
Bibl.: J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «El cuader-
no ... », 14. 
630 (1.14.36-c) 
Iglesias de San Francisco el Grande y de la 
Venerable Orden Tercera de Madrid. [19-
25] . 
Grafito s/papel 
135 X 209 mm 
Pdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado en 
EP. 
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631 * (1.14.37-c) 
Fachada de la Iglesia de San Cayetano de 
Madrid. [1925]. 
Grafito s/papel 
208 X 136 mm 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado en 
EP. 
(V.: fig . 149, p. 223). 
632 * (1.14.38-c) 
Vista interior de la Iglesia de San Cayetano 
de Madrid. [ 1925]. 
Grafito s/papel 
208 X 136 mm 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado en 
EP. 
(V.: fig. 150, p. 223). 
633 * y 634 (1.14.39-c) 
Vista de la fachada del palacio de Blasco 
Núñez de Vela en Ávila. [1925]. 
Grafito y tinta china s/papel 
344 X 235 mm 
Al dorso, a lápiz: perspectiva, con distinto 
punto de vista, de la misma fachada y 
la de la iglesia de Santa Teresa. 
Se corresponde con el núm. que sigue. 
(V.: fig. 25, p. 122). 
635 (l.14.40-c) 
Vista de la fachada del palacio de Blasco 
Núñez de Vela en Ávila. [1925]. 
Grafito s/papel verjurado 
325 X 244 mm 
Varía con respecto al anterior en el punto de 
vista, que se acerca a la puerta del palacio. Es 
el trasunto a lápiz del núm. que sigue. Distin-
tos particulares de la fachada se detallan en la 
serie de Ávila (núm. 163, § 1.1.3). 
632 
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636 * (1.14.41-c) 
«Fachada del palacio de Blasco Núñez de 
Vela» (en Ávila). [1925]. 
Tinta china s/papel 
327 X 228 mm 
N. mss.: en áng. sup. izdo., a lápiz azul: «El 
Pilar»; al dorso , a lápiz: «De Ar-
te»/«Fachada del Palacio de Blasco 
Núñez de Vela»/«Cliché de línea a 
13 cm de ancho». 
Fdo.: al pie: «L MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «Palacio ... » [1925], 5. 
(V. : fig. 26, p. 122). 
637 (1.14.42-c) 
«Patio del palacio de Blasco Núñez de Vela». 
[1925]. 
Tinta china s/papel 
240 X 347 mm 
N. mss.: en áng. sup. izdo., a lápiz azul: «El 
Pilar»; al dorso, a lápiz: «De Ar-
te»/«Patio del Palacio de Blasco Núñez 
de Vela»/«Cliché línea a 12'5 cm de 
alto» . 
Fdo.: en áng. inf.: «L MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «Palacio ... » [1925], 6. 
638 (1.14.43-c) 
Vista de la fachada norte de la Catedral de 
Ávila. 1924. 
Grafito s/papel 
200 X 135 mm 
N. mss.: al pie: «AVILA-CATEDRAL-XI-
924». 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado en 
EP. 
(V. : fig. 27 , p. 123) . 
639 * (1.14.44-c) 
Vista exterior del ábside de la catedral de 
Avila. [1925]. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 195 mm 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado en 
EP. 
(V.: fig. 28, p. 123). 
498 
640 * (1.14.45-c) 
«Convento de Nuestra Señora de Gracia». 
[1925]. 
Tinta china s/papel 
250 X 333 mm 
Fdo.: En margen inf.: «L MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «El convento . . . » [1926], 86. 
641 y 642 (1.14.46-c) 
Vista exterior del convento de la Encarna-
ción en Avila. [1926]. 
Grafito s/papel 
220 X 319 mm 
Al dorso, a lápiz: detalle de dos esculturas del 
pórtico de San Vicente. 
643 * y 644 (1.14.47-c) 
Detalle de dos esculturas del pórtico de San 
Vicente. [1926]. 
Grafito y tinta china s/papel 
345 X 236 mm 
Al dorso, a lápiz: detalle del rostro de una de 
las esculturas . 
645 * (1.14.48-c) 
Vista de los alrededores del Convento de la 
Encarnación de Ávila, (1926]. 
Carbón s/papel verjurado 
322 X 245 mm 
Bibl.: J . GARCÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distintos 
usos .. . », 249. 
Es el trasunto a carbón del dibujo publicado en 
EP. 
(V.: fig. 36, p. 128). 
646 (1.14.49-c) 
Vista de conjunto del Convento de San 
Antonio de Ávila y la Capilla de Nuestra 
Señora de la Portería. (1926]. 
Grafito s/papel verjurado con filigrana «lng-
res» 
325 X 244 mm 
Es el boceto del dibujo publicado en EP. 
(Sobre este edificio v. § 2.2.2. a.). 
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647 * (1.14.50-c) 
Vista del circo de Gredos. [1926]. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
Es el boceto del dibujo publicado en EP. 
(V.: fig. 50, p. 137). 
648 (1.14.51-c) 
Detalles del exterior del convento de San 
Pedro de Alcántara en Arenas de San Pedro 
(Ávila). [1926]. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 325 mm 
Está constituido por bocetos de toma de datos, 
para la realización de los dibujos siguientes. 
649 (1.14.52-c) 
Vista exterior del convento de San Pedro de 
Alcántara en Arenas de San Pedro (Ávila). 
[1926]. 
Grafito s/papel de estraza 
324 X 228 mm 
Bibl.: J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distintos 
usos ... », 252. 
Es el boceto del núm. que sigue. 
650 * (1.14.53-c) 
«Convento de San Pedro de Alcántara (Are-
nas de San Pedro. Ávila)». (1926]. 
Tinta china s/papel 
333 X 227 mm 
N. mss.: en áng. sup. dcho., a lápiz rojo: «El 
Pilar»; al dorso, a lápiz: «Convento de 
San Pedro de Alcántara (Arenas de S. 
Pedro, Avila)»/«De arte»/«Cliché de 
línea a 19, 5 cm de alto». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «El Convento ... » [1927], 87. 
Es el trasunto a tinta del núm. anterior, con la 
incorporación de la figura del Santo. 
(V.: fig. 30, p. 125). 
651 (1.14.54-c) 
Sección de la capilla de San Pedro de Alcán-
tara en Arenas de San Pedro (Ávila). [1926). 
Grafito s/papel de croquis 
440 x 326 nun (pleg.) 
Es boceto del publicado en EP. 
500 
652 (1.14.55-c) 
Vista interior de la capilla de San Pedro de 
Alcántara en Arenas de San Pedro (Ávila). 
(1926]. 
Grafito s/papel de estraza 
326 X 228 mm 
653 (1.14.56-c) 
Vista interior de la capilla de San Pedro de 
Alcántara en Arenas de San Pedro (Ávila). 
(1926] . 
Grafito s/papel de estraza 
333 X 228 mm 
654 (l.14.57-c) 
Croquis de la planta de la capilla de San 
Pedro de Alcántara en Arenas de San Pedro 
(Ávila). [1926]. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 326 mm 
655 (1.14.58-c) 
Vista exterior de la capilla de San Pedro de 
Alcántara en Arenas de San Pedro (Á vila) y 
perfil de la moldura del frontón. [1926]. 
Grafito s/papel de estraza 
228 X 328 mm 
656 * (1.14.59-c) 
Perspectiva seccionada de la capilla de San 
Pedro de Alcántara en Arenas de San Pedro 
(Ávila). [1926]. 
Grafito y tinta china s/papel 
345 X 240 mm 
Bibl. : J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distintos 
usos ... », 251. 
Es el boceto del dibujo publicado en EP. 
(V.: fig. 31, p. 125). 
657 ( 1.14.60-c) 
Fachada de la Casa de los Deanes de A vila. 
[1927]. 
Grafito s/papel 
125 X 195 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Palacio .. . » [1927), 127; J. 
MORENO VILLA, «La Casa . .. », 284. 
Es el boceto del dibujo publicado en EP. 
VISTAS Y DIBUJOS DEL NATURAL 
658 (1.14.61-c) 
Detalle de remate en la cubierta de la Casa 
de los Deanes de Avila . [1927]. 
Grafito s/papel 
195 X 125 mm 
N. mss.: en áng . sup. dcho., a lápiz: «CASA 
DE LOS DEANES». 
659 * (1.14.62-c) 
Detalle de la torrecilla de la Casa de los 
Deanes de Avila. [1927]. 
Grafito s/papel 
195 X 125 mm 
N. mss.: en áng. sup. dcho., a lápiz: «CASA 
DE LOS DEANES». 
660 * (1.14.63-c) 
Escalera de una casa de Cádiz. [1927]. 
Grafito s/papel 
129 X 182 mm 
Bibl.: L. MOYA, «La casa de dos ... » [1927], 
215. 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
661 *y 662 
Vista de la torre 
[1927]. 
Grafito s/papel 
181 X 130 mm 
(1.14.64-c) 
de una casa de Cádiz. 
N. mss.: en el márgen dcho., a lápiz: «Azul 
A»! «Rojo R». 
Al dorso, a lápiz: croquis de planta. 
Bibl.: L. MOYA, «La casa de dos ... » [1927], 
216. 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
663 * (1.14.65-c) 
Vista del castillo de Arévalo (Ávila). [1927]. 
Grafito s/papel 
185 X 232 mm 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
501 
664 * (1.14.66-c) 
«El castillo de Arévalo» (Ávila). (1927). 
Tinta china s/papel 
236 X 349 mm 
N. mss. : en márgen izdo. , a lápiz: «EL CAS-
TILLO DE AREVALO»; al dorso: «El 
Pilar»/«De arte»/«Cliché de línea a 18 
cm de ancho» . 
En áng. inf. izdo., firmado: «LUIS MOYA 
ARQ.». 
Bibl.: L. MOYA, «Los castillos .. . » [1928], 85. 
Es trasunto a tinta del núm. anterior, con 
incorporación de personajes. 
( V. : fig. 49, p. 137). 
665 * (1.14.67-c) 
«El castillo de Arenas de San Pedro». 
[1927]. 
Grafito s/papel 
185 X 232 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Los castillos ... » [1928], 
85. 
Es boceto del núm. que sigue. 
666 (1.14.68-c) 
Alzado y detalle de las jambas del templete 
del claustro del Monasterio de Guadalupe. 
[1928]. 
Grafito s/papel 
232 X 187 mm 
Es boceto de toma de datos para el núm. que 
sigue. 
667 * (1.14.69-c) 
Vista frontal del templete del claustro del 
Monasterio de Guadalupe. [ 1928]. 
Grafito s/papel 
232 X 187 mm 
Bibl. : L. MOYA, «Monasterio ... » [1928] , 125. 
668 * (l.14.70-c) 
Vista interior del templete del claustro del 
Monasterio de Guadalupe. [1928]. 
Grafito s/papel 
232 X 187 mm 
Bibl. : L. MOYA, «Monasterio ... » [1928], 126. 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado en 
EP. 
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669 * (1.14.71-c) 
Vista de la fachada de la Catedral de Pla-
sencia. [ 1928] . 
Grafito s/papel 
233 X 186 mm 
Bibl.: L. MOYA, «La Catedral. .. » [1928], 166. 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado 
enEP. 
670 * (1.14.72-c) 
Vista de una calle de Plasencia. [1928]. 
Grafito s/papel 
232 X 135 mm 
Bibl.: L. MOYA, «La Catedral. .. » [1928], 167. 
Es boceto preparatorio del dibujo publicado 
enEP. 
671 (1.14.73-c) 
Croquis de cúpulas y torres de la zona sur 
de Madrid. [1928]. 
Grafito s/papel 
188 X 149 mm 
Es boceto de toma de datos para el núm. que 
sigue. 
672 (1.14.74-c) 
Vista general de cúpulas y torres de la zona 
sur de Madrid. [1928]. 
Grafito s/papel 
149 X 189 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Las torres ... » [1928], 206. 
(V.: fig. 19, p. 119). 
673 (1.14.75-c) 
Alzado de la iglesia de San Lorenzo en 
Burgos. [1928]. 
Grafito s/papel 
209 X 131 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Iglesia ... » [1928], 6. 
503 
674 * (1.14.76-c) 
«Exterior de la Iglesia de Santa Clara 
(Avila)». [1928]. 
Tinta china s/papel 
344 X 238 mm 
Fdo.: en áng. sup. izdo.: «LUIS MOYA». 
Al dorso: a lápiz, n. mss.: «Iglesia de sia. 
Clara /Avila)»/«(exterior)»/«El Pilar»/-
« Un clisé línea a 13 cm ancho»/«(1 º)». 
Bibl.: L. MOYA, «Convento ... » [1928], 46. 
675 (1.14.77-c) 
Vista interior de la Iglesia de Santa Clara en 
Ávila. [1928]. 
Grafito s/papel 
209 X 131 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Convento ... » [1928], 47. 
676 * (1.14.78-c) 
Vista interior de la Catedral de Ávila. [19-
28]. 
Grafito s/papel 
232 X 186 mm 
Se corresponde con el núm. siguiente. 
677 * (1.14.79-c) 
Vista interior de la Catedral de Ávila. [19-
28]. 
Grafito y tinta s/papel 
349 X 235 mm 
V.: fig. 426, p. 410).Es boceto del dibujo 
publicado en EP; más tarde publicado en la 
portada del primer número de la revista Pro-
yecto (Pamplona), O (junio 1984). 
678 * (1.14.80-c) 
Vista del puente y del caserío del Barco de 
Ávila. [1929]. 
Grafito s/papel 
186 X 230 mm 
Bibl.: L. MOYA, «El puente ... » [1929], 127. 
679 * (1.14.81-c) 
Vista del puente del Barco de Ávila. [ 1929]. 
Grafito s/papel 
232 X 186 mm 
Bibl.: L. MOYA, «El puente ... » [1929] , 128. 
(V.: fig. 47, p. 136). 
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680 (1.14.82-c) 
Vista de la muralla de Á vila. [ 1929] . 
Grafito s/papel 
208 X 131 mm 
681 * 
«Muralla de Avila». [1929]. 
Tinta china s/papel 
(1.14.83-c) 
363 x 236 mm (deteriorado en borde inferior) 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L MOYA». 
Al dorso: a lápiz, n. mss.: «Muralla de Avi-
la»/«De Arte»/«19 cm de alto». 
Bibl.: L. MOYA, «La muralla . .. » [1929], 168. 
(V.: fig . 32, p. 126). 
682 
Vista general de Ávila. [1929]. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
131 X 209 mm 
Es boceto del núm. que sigue. 
683 * 
Vista general de Ávila. [1929]. 
Grafito s/papel (cuad.) 
131 X 209 mm 
(1.14.84-c) 
(1.14.85-c) 
Bibl. : L. MOYA, «La muralla .. ,» [1929], 169. 
Es boceto del dibujo publicado en EP; este 
boceto será también desarrollado por Moya en 
una composición al óleo. 
684 * (1.14.86-c) 
Vista de una calle de Candelario (Salaman-
ca). [1929]. 
Grafito s/papel 
233 X 186 mm 
N. mss.: en parte superior: «Candelario». 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
505 
685 (1.14.87-c) 
Vista interior de la iglesia de San Francisco 
en Ávila. [1929]. 
Grafito s/papel 
211 x 153 mm (manchado de tinta en áng . 
sup. dcho.) 
Bibl. : L. MOYA, «Ruinas . .. » [1929], 5 . 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
686 (1 .14.88-c) 
Vista interior del ábside de la iglesia de San 
Francisco en Ávila. [1929]. 
Grafito s/papel 
211 X 153 mm 
Bibl.: L. MOYA, «Ruinas .. . » [1929], 6. 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
687 (1.14.89-c) 
Vista exterior de la ermita del Barrio de las 
Vacas en Ávila. [1929]. 
Grafito s/papel verjurado 
320 X 240 mm 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
688 * (1.14.90-c) 
Vista general de Luarca (Asturias). [ 1930]. 
Grafito s/papel 
254 X 174 mm 
Al dorso: n. mss., a lápiz: «Luarca-Asturias». 
Es boceto del dibujo publicado en EP. 
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3.1.15. CUADERNO DE AMÉRICA 1 
Recogemos aquí los dibujos realizados por Moya en su viaje a América, en 1930; 
viaje éste que, en compañia de Joaquín Vaquero, emprende con ocasión del concurso 
internacional para el Faro de Cristóbal Colón 1004 • 
Comprende esta colección tres cuadernos de bolsillo (que denominamos en números 
romanos) y algunas hojas sueltas 
El Cuaderno I contiene veinticuatro hojas, en papel agarbanzado, de 175 x 126 mm; 
evitamos repetir el tipo de papel y dimensiones en cada caso, indicando (Apais.) en los casos 
en que el dibujo se disponga en la otra dimensión. 
689 
Boceto de perfil femenino. 
Grafito 
690 * 
Vista de Nueva York. 
Grafito 
691 * 
Vista de Nueva York. 
Grafito 
(Apais.) 
(l.15.1-c) 
(l.15.2-c) 
(1.15.3-c) 
Al dorso, a lápiz: «PROSPECT, PL.»/«E. 42, 
St.» 
Bibl.: J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distin-
tos ... », 260. 
692 
Vista de Nueva York. 
Grafito y lápiz color 
(l.15.4-c) 
Al dorso, a lápiz rojo: «Wall Street»/«Waker 
Street». 
1004 V. §2.1.3. 
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693 
Vista de Nueva York. 
Grafito y lápiz color 
(l.15.5-c) 
Al dorso , a lápiz: «HANOVER SQ.»/«PEARL 
ST.». 
694 * (1.15.6-c) 
Vista de una calle de Nueva York. 
Grafito 
Al dorso , a lápiz rojo: «BESNER St.»/«Wi-
lliarn St.,,. 
(V.: fig. 38, p. 130). 
695 * (1.15.7-c) 
Vista de un edificio de Nueva York. 
Grafito 
Al dorso, a lápiz: «Central Park». 
696 * (1.15.8-c) 
Vista de Nueva York desde Central Park. 
Grafito 
Al dorso, a lápiz: «Central Park» . 
697 
696 
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697 * (1.15.9-c) 
Vista de Nueva York. 
Grafito 
(Apais.) 
Al dorso, a lápiz: «Central Park». 
698 (1.15 .10-c) 
Vista de una calle de Nueva York. 
Grafito 
Al dorso, a lápiz: «Columbus Circle». 
699 y 700 (1.15.11-c) 
Alzado de un edificio de Nueva York y 
detalles de fachada. 
Grafito 
N. mss.: «Residencia de estudiantes»; 
(apais.): «122 St»/«Ladrillo». 
Al dorso, a lápiz (apais.): detalle constructivo 
de una ventana, con anotaciones. 
701 
Vista de Nueva York. 
Grafito 
(Apais.) 
(1.15.12-c) 
702* (1.15.13-c) 
Boceto de conjunto de edificios de Nueva 
York. 
Grafito 
(Apais.) 
703 * (1.15.14-c) 
Vista de conjunto de Nueva York. 
Grafito 
(Apais.) 
704 (1.15.15-c) 
Croquis en planta de la Biblioteca del Con-
greso en Washington. 
Pluma 
(Apais .) 
N. mss. : «Library of Congress (W as-
hington)»/notas del croquis/instruccio-
nes de uso de la biblioteca. 
Al dorso y en página siguiente, a pluma, 
apaisado: continúan n. mss. relativas 
a la distribución de la Biblioteca. 
508 
705 * (1.15.16-c) 
Vista de un edificio en zona portuaria. 
Grafito 
706 * (1.15.17-c) 
Vista de conjunto de Monterrey, con la 
catedral. 
Grafito 
(Apais.) 
Al dorso, a lápiz: «Monterrey-Cate-
dral»/«Cerro de la Silla». 
707 (1.15.18-c) 
Detalle de un capitel y otros elementos 
arquitectónicos. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «El Obispado»/«Monterrey». 
708 * 
Detalle de un capitel. 
Grafito 
N. mss.: «Monterrey»/«Obispado». 
(l. 15 . 19-c) 
Es el mismo capitel del núm. anterior. 
709 (1.15.20-c) 
Croquis, en planta y alzado, de la basa de 
una pilastra y croquis de la planta de un 
patio. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Basas pilastras,,/cotas. 
710 * (1.15.21-c) 
Detalle de un alzado, con indicación de 
molduras. 
Grafito 
N. mss.: «Pintado en blanco y azul» . 
711 * (1.15.22-c) 
Vista del exterior de una iglesia. 
Grafito 
712 * (1.15.23-c) 
Vista del exterior de una iglesia. 
Grafito 
-..::.::.:....--:· . . . ... 
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Este cuaderno, de iguales características que el anterior, contiene también veinticuatro 
hojas; de ellas sólo están dibujadas catorce. Nos remitimos a las mismas indicaciones 
hechas en éste. 
713 (1.16.1-c) 
Detalle de distintas especies de arbustos. 
Grafito 
(Apais .) 
N. mss. : Cotas/«Subida a la meseta entre 
Monterrey y Saltillo». 
714 * (1.16.2-c) 
Apunte de un paisaje montañoso. 
Grafito 
(Apais.) 
(V.: fig. 51, p. 138) . 
715 * (1.16.3-c) 
Apunte de un paisaje montañoso. 
Grafito 
(Apais.) 
(V.: fig. 52, p. 138). 
716 
Vista de Saltillo, con la catedral. 
Grafito 
(Apais .) 
(1.16.4-c) 
Al dorso, a lápiz (apais.): «Saltillo». 
717 * (1.16.5-c) 
Detalle de la cúpula y alzado de la catedral 
de Saltillo. 
Grafito 
(Apais. ) 
N. mss. : «CATEDRAL DE SALTILLO». 
718 (1.16.6-c) 
Vista de arquitectura rural con fondo mon-
tañoso. 
Grafito 
(Apais.) 
510 
719 * (1.16. 7-c) 
Vista de arquitectura rural con fondo mon-
tañoso. 
Grafito 
(Apais.) 
Al dorso, a lápiz n. mss.: «Saltillo a S. Luis»/-
«Teopanzolis (Cuernavaca) Pirámide 
doble con restos de templo doble» . 
720 
Apunte de rostro femenino. 
Grafito 
(Apais.) 
(1.16.8-c) 
721 * y 722 (1.16.9-c) 
Apunte del paisaje tomado desde el barco, a 
estribor. [1930]. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Drcha.». 
Al dorso, a lápiz (apais.): detalles de la lumi-
naria del barco; parte del dibujo si-
guiente. 
723 (1.16.10-c) 
Apunte del paisaje tomado desde el barco, a 
babor, y detalle de un alzado. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss. : «lzqda.». 
724 (l. 16 . 11-c) 
Apunte del paisaje tomado desde el barco. 
Grafito 
(Apais .) 
N. mss.: «Presa de Gafim» . 
= 
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725 (1.16.12-c) 
Apunte del paisaje tomado desde el barco. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Isla de Mona (entre Sto. Domingo y 
Puerto Rico)». 
726 * 
Apunte del barco. 
Grafito 
(Apais .) 
(1.16.13-c) 
Al dorso, a lápiz (apais.) n. mss.: «Wisconsin 
20 Die 1930»/«47º 58, N.»/«16º 35, 
O.»/«Rumbo a El Havre» 
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727 (1.16.14-c) 
Croquis acotado, en planta, de una esquina. 
Grafito 
N. mss.: Anotaciones diversas. 
Contiene este cuaderno veinte hojas, de ellas sólo once dibujadas, en papel 
agarbanzado, de 255 x 175 mm. Nos remitimos a las mismas indicaciones hechas en el 
Cuaderno l. 
728 * (1.17.1-c) 
Detalle de un tronco y de un árbol. 
Grafito 
729 (1.17.2-c) 
Detalle de una hoja, un toldo, y un indígena 
portando un peso en la cabeza. 
Grafito 
730 (1.17.3-c) 
Detalle de una palmera y de una puerta 
monumental. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: en la puerta, indicación de colores. 
512 
731 (1. 17.4-c) 
Vista exterior de la iglesia de San Bemto. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «SAN BEMTO». 
732 * (1.17 .5-c) 
Vista interior de una nave abovedada. 
Grafito 
(V.: fig. 39, p. 131). 
733 (1.17 .6-c) 
Croquis de la planta de una iglesia, con 
proyección de las bóvedas, y detalles. 
Grafito 
N. mss.: «Pilar» 
728 732 
-·---·-------·~·~-~=--
-·--·-··-"4-·~·-~"T---lr-T-
735 736 
738 739 
:··1+ 
'J_1Jff, ...  
¡-··-' ' 
! 1 01 
i 1 
. i 
¡ 
! 
734 
737 
740 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
734 * (1.17.7-c) 
Sección de una fuente, con columna remata-
da en cruz, y alzado de un retablo. 
Grafito 
N. mss., al pie: «4 grados» . 
735 * (1.17.8-c) 
Detalle de un alzado, con indicación de 
molduras y pormenores. Grafito 
N. mss. : «5 arcos frente». 
736* (1.17.9-c) 
Detalle del coro y órgano de una iglesia. 
Grafito 
3.1.18. CUADERNO DE AMÉRICA IV 
737* (1.17 .10-c) 
Detalle del pilar toral de una iglesia, con el 
púlpito. 
Grafito 
738 * 
Detalle de motivo escultórico. 
Grafito 
( 1.17 .11-c) 
Parece corresponderse con el núm. anterior. 
Esta serie contiene quince hojas sueltas, de 257 x 174 mm, provenientes de un mismo 
cuaderno. Los dos últimos dibujos son independientes: el primero de ellos no formaba parte 
del conjunto y el segundo apareció junto al Cuaderno //. Por lo demás nos remitimos a las 
mismas indicaciones hechas para el Cuaderno l. 
739 * (1.18.1-c) 
Vista exterior del campanario de una iglesia. 
Grafito 
(V.: fig . 40, p. 131). 
740 * (1.18.2-c) 
Vista del patio y cúpula del Obispado de 
Monterrey. 
Grafito 
Al dorso, a lápiz (apais.): «Obispado - Monte-
rrey - México». 
514 
741 * (1.18.3-c) 
Vista exterior de dos cúpulas y detalle de 
linterna 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Antiguo Convento de S. Francis-
co»/«San Luis [n.l.]» 
(V.: fig . 43, p. 132). 
742 (1.18.4-c) 
Detalle del interior de las cúpulas, vista de 
la fachada y croquis de la planta de un 
convento. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss. : «6 ventanas» . 
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743 * (1.18.5-c) 
Vista exterior de catedral, y detalle de 
alzado. 
Grafito 
(Apais.) 
(V.: fig. 42, p. 132). 
744 * (1.18.6-c) 
Planta, alzado, perspectiva exterior y deta-
lles del Ayuntamiento de Muna, en Yucatán. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Ayuntamiento de MUNA (Yuca-
tán)»/anotaciones explicativas. 
745 * (1.18.7-c) 
Vista general de Uxmal, en Yucatán. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Cuadrángulo de los Monjes y Juego 
de Pelota desde el Palacio del Gober-
nador - UXMAL - YUCATÁN». 
746 * (1.18.8-c) 
Vista del Templo de las Tortugas de Uxmal, 
en Yucatán. 
Grafito 
(Apais.) 
N. mss.: «Templo de las Tortugas desde el 
Palacio del Gobernador»/«UXMAL -
YUCATÁN». 
(V.: fig. 45, p. 133). 
747 * (1.18. 9-c) 
Casa del Adivino en Uxmal, Yucatán. 
Grafito 
(Apais .) 
N. mss.: «Casa del Adivino»/«UXMAL -
YUCATÁN». 
Bibl.: J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. cit., 260. 
(V.: fig . 46, p. 133). 
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748 * (1.18 .10-c) 
Detalle de la formación de las gradas del 
Templo de los Guerreros y de la Pirámide y 
de la estereotomía del templo de la Pirámi-
de. Grafito 
(Apais.) 
N. mss. : «GRADAS TEMPLO DE LOS GUE-
RREROS»/«GRADAS DE LA PIRÁ-
MIDE»/«TEMPLO DE LA PIRÁMI-
DE». 
749 (1.18.11-c) 
Detalle acotado de un relieve precolombino. 
Lápices color. 
(V. : lám. III.3 , p. 134 bis). 
750 (1.18.12-c) 
Detalle acotado de un relieve precolombino. 
Lápices color. 
(V.: lám. III.4, p. 134 bis). 
751 * (1.18.13-c) 
Detalle de un relieve precolombino. 
Grafito. 
752 (1.18.14-c) 
Detalle de motivos escultóricos precolombi-
nos. 
Grafito 
(Apais.) 
753 * (1.18 .15-c) 
Detalle de una ruina pr ecolombina. 
Grafito. 
N. mss. : «Chichen Viejo»; cotas. 
754 (1.18.16-c) 
Vista de la calle 42 de Nueva York. (1930). 
Tinta y lápiz color si papel amarillo (cuad.) 
150 X 98 mm 
Fdo.: en áng. sup. dcho. : «L. MOYA». 
Al dorso, a tinta: «42"d Street from Tudor 
City»/«Sept. 1930». 
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755 (1.18.17-c) 
Paisaje del Sur de Carolina. 
Pluma s/papel tela de color rosa (pleg.) 
135 X 173 mm 
N. mss.: a tinta: «South Carolina»/«L-
andscape». 
3.1.19. PAISAJE (ACUARELAS Y ÓLEOS) 
En el pliegue: boceto a tinta de un rascacielos. 
Al dorso: membrete impreso: «HA VAN A 
SPECIAL»/«NEW YORK-KEY 
WEST-HAVANA»/etc. 
Hemos reunido bajo este epígrafe un conjunto de pinturas (acuarelas y óleos) 
realizados por Moya en sus años de estudiante (ca. 1923), en torno a temas 
paisajísticos 1005 . 
756 (1.19.1-p) 
Vista panorámica de paisaje marítimo. 
Acuarela s/papel 
120 X 167 mm 
Al dorso: Papel impreso con anuncio de expo-
sición del Círculo de Bellas Artes, 
fechada en noviembre de 1923 . 
757 y 758 (1.19.2-p) 
Paisaje de playa con macizo rocoso. 
Acuarela s/papel de barba 
174 (dim. máx.) x 210 mm 
Al dorso, grafito y acuarela: Celaje y sección 
de un edificio . 
1005 Sobre la importancia de estas pinturas v. § 2 .1.4. 
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759 ** y 760 (1.19.3-p) 
Vista panorámica de paisaje marítimo. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
138 X 215 mm 
Al dorso , grafito y acuarela: Trazado monta-
ñoso; n. mss.: nombres de poblaciones 
de la costa vasca. 
761 
Boceto de un acantilado. 
Grafito s/papel (cuad.) 
138 X 215 mm 
(1.19.4-p) 
N. mss.: «Tempelbucht»/«Spilzberg». 
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762 (1.19 .5-p) 
Paisaje montañoso con dos edificaciones. 
[ca. 1923]. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
154 X 230 mm 
763 ** (1.19.6-p) 
Paisaje de un páramo, con iglesia en la cima 
de una colina. [ca. 1923]. 
Acuarela s/papel ( cuad .) 
138 X 215 mm 
764 y 765 (1.19 .7-p) 
Ruinas de un pórtico románico entre la 
vegetación. [ca. 1923]. 
Acuarela s/papel de barba 
200 X 310 mm 
Al dorso (vert. ): Estudio de una sartén . 
766 ** (1.19.8-p) 
Paisaje rocoso. 
Acuarela, grafito y lápices de color s/papel de 
barba 
232 X 153 mm 
767 (1.19.9-p) 
Paisaje frondoso con una edificación. 
Acuarela s/papel de barba 
132 X 227 mm 
768 ** (1.19.10-p) 
Vista de una arboleda reflejada en un lago. 
Ceras s/papel de barba 
217 X 176 mm 
769 ** (1.19 .11-p) 
Vista de una árbol en un fondo frondoso. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
218 X 138 mm 
770 (1.19.12-p) 
Paisaje con arboleda al fondo. 
Acuarela s/papel de barba 
218 (máx. dim.) x 275 mm 
518 
771 ** (1.19.13-p) 
Paisaje de bosque, con una vereda. 
Acuarela s/papel de barba 
277 X 214 mm 
772 (1.19.14-p) 
Vista de una playa con paisaje montañoso al 
fondo. 
Acuarela s/papel de barba 
235 X 157 mm 
773 ** (1.19.15-p) 
Paisaje marítimo con acantilados. 
Acuarela s/papel de barba 
263 X 276 mm 
774 (1.19. 16-p) 
Paisaje de bosque con frondosas y coníferas. 
Acuarela s/papel de barba 
326 X 322 mm 
775 y 776 (1.19.17-p) 
Vista de una conífera en una arboleda. 
Acuarela s/papel (cuad.) 
220 X 138 mm 
Al dorso: Vista de una fortaleza, con estudio 
de celaje. 
777 **y 778 
Vista de una arboleda. 
Acuarela s/papel ( cuad.) 
138 X 220 mm 
Al dorso: Estudio de celaje. 
779 **y 780 
Vista de una arboleda. 
Acuarela s/papel de barba 
190 X 320 mm 
(1.19.18-p) 
(1.19.19-p) 
Al dorso (vert.): Estudio de un jarrón. 
781 (1.19.20-p) 
Vista panorámica de un valle, con caserío. 
Grafito s/papel de estraza 
229 X 325 mm 
Fdo.: en lateral dcho. : «L. MOYA». 
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782 (1.19 .21-p) 
Paisaje con rocas en primer plano y árboles. 
Grafito s/papel de estraza 
325 X 229 mm 
Fdo.: en lateral izdo .: «L. MOYA». 
783 (1.19 .22-p) 
Vista de un grupo de árboles. 
Acuarela s/papel de barba 
226 X 152 mm 
784 ** (1.19.23-p) 
Paisaje con cipreses al fondo. 
Acuarela s/papel de barba 
164 X 308 mm 
785 y 786 (1.19.24-p) 
Vista de un bosque. 
Acuarela s/papel de barba 
380 (dim. máx.) x 230 mm 
Al dorso, grafito: estudio de capitel corintio y 
otros motivos escultóricos (fragmen-
to). 
787 ** y 788 (1.19.25-p) 
Paisaje con jinete y caserío al fondo. 
Acuarela s/papel verjurado 
239 X 310 mm 
Fdo. : en ángulo inf. dcho. : «L. MOYA». 
Al dorso (vert.) : Paisaje con caserío al fondo . 
789 (1.19.26-p) 
Vista de un camino entre árboles. 
Acuarela s/papel de barba 
255 X 233 mm 
790 
Vista de una arboleda. 
Acuarela s/papel de barba 
310 X 172 mm 
(1.19.27-p) 
Fdo. : en ángulo inf. dcho.: «L. MOYA». 
791 ** 
Paisaje con caserío al fondo. 
Acuarela s/papel de estraza 
241 X 3 10 mm 
(1.19.28-p) 
519 
792 **y 793 
Paisaje con árboles. 
Acuarela s/papel de estraza 
238 X 286 mm 
(1. 19.29-p) 
Al dorso, grafito : Apunte de figuras . 
794 y 795 (1.1 9 .30-p) 
Detalle de remate de caserío y estudio de 
celaje. 
Acuarela s/papel de barba 
274 X 228 mm 
Al dorso, lavado y tinta: Alzado y planta de 
una basa de pilastra; firmado : «10 
Octubre 1921»/«L. Moya». 
796 (1.19.31-p) 
Vista panorámica de una población desde el 
remate de un edificio. 
Acuarela s/papel de barba 
339 X 240 mm 
797 
Paisaje con árboles. 
Acuarela s/papel de croquis 
190 X 315 mm 
798 y 799 
Paisaje con árboles. 
Acuarela s/papel de croquis 
220 X 300 mm 
Al dorso: trazas de árboles . 
800 
Vista de Madrid. 
Óleo s/cartón 
350 X 250 mm 
(1. 19-32-p) 
(1.19.33-p) 
(1.19 .34-p) 
Al dorso, n. mss. (letra de la viuda de Moya) : 
«Madrid, desde el Manzanares, en la 
parte sur». 
(V.: lám. 11 .3, p . 140 bis). 
801 ** 
Paisaje rural con construcciones. 
Óleo s/cartón 
210 X 160 mm 
(1.1 9 .35-p) 
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802 
Vista de un jardín. 
Óleo s/cartón 
345 X 217 mm 
(V. : lám. II .1, p. 140 bis) . 
803 ** 
Paisaje con árboles. 
Óleo s/cartón 
338 X 215 mm 
804 ** 
Vista panorámica de Á vila. 
Óleo s/cartón 
339 X 240 mm 
(1.19.36-p) 
(1.19.37-p) 
(1.19.38-p) 
Fdo.: en ángulo inf. dcho .: «L. MOYA». 
805 (1. 19.39-p) 
Paisaje con caserío al fondo y figura en 
primer plano. 
Óleo s/cartón 
339 X 240 mm 
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806 ** 
Paisaje rocoso con un árbol. 
Óleo s/cartón 
338 X 215 mm 
807 ** 
Jardín con alberca. 
Óleo s/cartón 
350 X 258 
(1.19.40-p) 
(1.19.41-p) 
Al dorso, n. mss. (letra de la viuda de Moya) : 
«Estanque antiguo, en La Moncloa». 
808 (1. 19.42-p) 
Vista de la iglesia madrileña de La Concep-
ción. 
Óleo s/cartón 
345 X 245 mm 
Fdo.: en ángulo inf. debo.: «L. MOYA». 
Al dorso, n. mss. (letra de la viuda de Moya): 
«Iglesia de La Concepción (calle de 
Goya)». 
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3.2. LEVANTAMIENTOS Y DIBUJOS DE TOMA DE DATOS 
En esta sección incluimos los dibujos que característicamente corresponden a un 
ejercicio de levantamiento o de toma de datos de un edificio u objeto arquitectónico. En la 
sección de dibujos de copia de monumentos encontramos a menudo dibujos y pequeños 
ejercicios de toma de datos; para no descontextualizarlos, se ha preferido no separarlos de 
aquellas series, toda vez que suelen formar parte de cuadernos materiales. Este criterio se 
ha mantenido aun cuando los dibujos correspondan a la tarea de campo de alguna de las 
series aquí catalogadas: es el caso de los estudios previos y de medición de la fachada de la 
iglesia Pontificia de San Miguel que han aparecido en uno de los cuadernos de copia de 
monumentos madrileños. En cualquier caso, entre unos y otros dibujos, se ha establecido la 
mutua referencia y se ha aprovechado la circunstancia para confirmar fechas de realización. 
3.2.1. LA FACHADA DE LA IGLESIA PONTIFICIA DE SAN MIGUEL 
Corresponde esta serie a los dibujos de toma de datos de la molduración de fachada 
de la iglesia madrileña de los Santos Justo y Pástor (Pontificia de San Miguel) 1006• 
Carece de fecha pero es fácil situarla entre sus primeros levantamientos, en torno al 
año de 1924, pudiendo tratarse acaso de un trabajo de Escuela 1001 ; puede así mismo 
formar parte del trabajo emprendido por Moya en 1923 sobre esta iglesia, publicado en 
El Pilar 1008• En cualquier caso el trabajo no es posterior a 1924 pues, como queda dicho 
en la introducción a esta sección, los apuntes de toma de datos para el levantamiento han 
aparecido -en uno de los cuadernos de copia de monumentos madrileños- junto a los bocetos 
de los dibujos del convento de Mesón de Paredes y de San Francisco el Grande que 
publicaría Moya en El Pilar en 1924. 
1006 V. § 2 .2.1. 
1007 V. n. 378, p. 143. 
1008 EP, 2 (marzo 1923). 
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809 * (2 .1.1-p) 
Vista de la fachada, sección horizontal de la 
misma y alzado de una de las torrecillas 
laterales. 
Grafito y lápiz rojo s/papel de barba 
470 X 320 mm 
Ese.: «ESCALA 0'01 M» 
N. mss.: «IGLESIA DE SAN JUSTO»; indica-
ción numerada -en lápiz rojo- de las 
molduras que se describen en los ítem 
siguientes. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
El boceto de toma de datos de este dibujo 
figura en el cuaderno Madrid I (núm. 454 y 
SS., § 3.1.9.). 
(V.: fig . 53, p. 143). 
810 * (2.1.2-p) 
Perfiles de la molduración del basamento y 
entablamento del orden inferior de la fa-
chada. 
Grafito y lápiz rojo s/papel de barba 
470 X 320 mm 
Ese.: «ESCALA O' 10 M» 
N. mss.: «DETALLES DE LA IGLESIA DE 
SAN JUSTO»; indicación numerada -
en lápiz rojo- de molduras. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
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811 * (2.1.3-p) 
Perfiles de la molduración del basamento y 
entablamento del orden superior de la fa-
chada; detalle del capitel. 
Grafito y lápiz rojo s/papel de barba 
470 X 320 mm 
Ese.: «ESCALA O' 10 M» 
N. mss.: «DETALLES DE LA IGLESIA DE 
SAN JUSTO»; indicación numerada -
en lápiz rojo- de molduras. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
El boceto de toma de datos de este dibujo 
figura en el cuaderno Madrid I (núm. 458, 
§ 3.1.9.) . 
812 * (2.1.4-p) 
Perfiles de la molduración del basamento y 
entablamento del orden de coronación de la 
torrecilla lateral y de distintas partes del 
cuerpo central de la fachada; detalle del 
capitel. 
Grafito y lápiz rojo s/papel de barba 
470 X 320 mm 
Ese.: «ESCALA O' 10 M» 
N. mss.: «DETALLES DE LA IGLESIA DE 
SAN JUSTO»; indicación numerada -
en lápiz rojo- de molduras. 
Fdo.: en áng. inf. dcho. , firmado: 
«L. MOYA». 
(V.: fig. 54, p. 143). 
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3.2.2. NTRA. SRA. DE LA PORTERÍA EN Á VILA 
Bajo este epígrafe se han reunido los distintos dibujos que constituyen los trabajos de 
levantamiento de la capilla de Ntra. Sra. de la Portería en Ávila, anexa al convento de San 
Antonio. Este levantamiento, realizado por Moya el mismo año de su titulación como 
arquitecto (1927), cuenta con un exhaustivo trabajo de toma de datos (dibujos a lápiz) que 
cristalizaría en una densa documentación final (dibujos definitivos, a tinta); ésta, reconocién-
dose como valioso ejercicio de documentación, sería publicada enseguida por la prestigiosa 
revista que dirigía Pablo Gutiérrez Moreno 1009 • 
Para este catálogo hemos reunido cuantos dibujos sobre el tema hemos encontrado dis-
persos en diferentes grupos. No obstante, respecto a algunos dibujos de esta capilla -que 
guardan mayor relación con las vistas de monumentos que con el levantamiento-, integrantes 
de otras series o cuadernos, hemos preferido catalogarlos en el lugar que ocupan. 
813 * (2.2.1-p) 
Plantas de la capilla -correspondientes a 
cuatro niveles-, perfiles de molduras y 
proyecciones horizontales del techo de la 
sacristía y florón central del mismo. 
Tinta china s/papel 
700 X 475 mm 
Ese. gr.: «ESCALAS/METROS»/«DET A-
LLES»/«TECHO DE LA SACRIS-
TÍA»/«PLANTA». 
N. mss.: «CAPILLA DE NTRA. SRA. DE 
LA PORTERÍA»/«PLANTA DEL 
TAMBOR»/«PLANTA DE LA LIN-
TERNA»/«TECHO DE LA SACRIS-
TÍA»/«FLORÓN CENTRAL DEL TE-
CHO DE LA SACRISTÍA»/«IMPOS-
T A DE ARRANQUE DEL TECHO 
DE LA SACRISTÍA»; leyenda des-
criptiva. 
Fdo.: en áng . inf. izdo .: «LUIS MOYA BLA-
NCO ARQUITECTO». 
Bibl.: L. MOYA, «Capilla ... » [1928]; J. GAR-
CÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distintos 
usos . .. », 256. 
(V.: fig. 63, p. 150) . 
1009 AE, 21 (enero-marzo 1928). 
524 
814 * 
Alzado de la capilla. 
Tinta china s/papel 
700 X 475 mm 
Ese. gr.: «ESCALA/METROS» 
(2.2.2-p) 
N. mss.: «PAVIMENTO DE LA CAPILLA. 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «LUIS MOYA 
BLANCO ARQUITECTO». 
Bibl. : L. MOYA, op. cit. 
(V. : fig . 69, p . 152). 
815 * (2.2.3-p) 
Sección general de la capilla y perfiles de 
molduras. 
Tinta china s/papel 
685 X 475 mm 
Ese. gr. : «ESCALAS/METROS»/«PERFILES 
DE MOLDURAS»/«SECCIÓN». 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. izdo. : «LUIS MOYA 
BLANCO ARQUITECTO". 
Bibl.: L. MOYA, op. cit.; J. GARCÍA-G. Mos-
TEIRO, «El cuaderno de apuntes .. . », 
30. 
(V. : fig. 68, p. 152). 
813 814 
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816 * (2.2.4-p) 
Detalles pictóricos del exterior y del interior 
de la capilla. 
Tinta china s/papel 
700 X 475 mm 
Ese. gr.: «ESCALA/METROS». 
N. mss.: «ORNAMENTACIÓN DEL MURO 
Y VENTANAS EN EL TAMBOR DE 
LA CÚPULA»/«ORNAMENTACIÓN 
INTERIOR DE LA CÚPULA»/«OR-
NAMENTACIÓN Y VENTANAFIN-
GIDA EN EL ÁBSIDE»/«VENTANA 
DE LA SACRISTÍA»/ «PILASTRA EN 
EL ÁBSIDE». 
Fdo. : en áng. inf. izdo.: «LUIS MOYA 
BLANCO ARQUITECTO». 
Bibl. : L. MOYA, op. cit. 
(V. : fig. 64, p. 150). 
817 (2.2.5-p) 
Vista frontal del retablo de la capilla. 
Grafito, tinta y aguada s/papel 
695 X 495 mm 
Rasgado en borde inferior. Este dibujo es 
boceto del publicado en la portada de Arquitec-
tura española. 
818 (2.2.6-p) 
Perspectiva de conjunto de la capilla. 
Tinta y acuarela s/papel 
667 X 477 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo . : «LUIS MOYA 
ARQTO.». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit.; J. GARCÍA-G. Mos-
TEIRO, «LOS distintos usos ... », 254; 
M.J. RUIZ DE AEL, Arquitecturas ... , 
16. 
(V.: lám. IV.3, p. 148 bis). 
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819 (2.2.7-p) 
Detalle del ornamento del intradós de la 
cúpula. 
Tinta china s/papel de barba 
370 X 253 mm 
Ese. gr. : «ESCALA/METROS». 
N. mss. : «REMATE DE CADA PAR DE 
NERVIOS EN EL INTERIOR DE LA 
CÚPULA». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit.; J. MORENO VILLA, 
«Tres dibujos ... », 219. 
(V. : fig. 66, p. 151). 
820 (2.2.8-p) 
Alzado, planta y sección de la puerta de la 
sacristía y detalle de perfiles. 
Tinta china s/papel 
532 X 355 mm 
Ese. gr.: «ESCALAS»/«CONJUNTOS/DET A-
LLES». 
N. mss.: «ERMITA DE NTRA. SRA. DE LA 
PORTERÍA. ÁVILA.»/«PUERTA DE 
LA SACRISTÍA»; leyenda descriptiva. 
Fdo.: en lateral izdo.: «LUIS MOYA BLANCO 
ARQUITECTO». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit.; J. MORENO VILLA, 
op. cit., 215. 
(V.: fig. 65, p. 151). 
821 (2.2.9-p) 
Alzado, planta y sección de la pila de agua 
bendita. 
Tinta china s/papel 
475 X 437 mm 
Ese. gr.: «50 cm» 
Fdo. : en áng. inf. izdo.: «LUIS MOYA 
ARQUITECTO». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit. 
822 
Perspectiva oblicua del retablo. 
Grafito s/papel 
477 X 337 mm 
(2 .2.10-p) 
829 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
823 y 824 (2.2.11-p) 
Distintos pormenores de fachada y planta de 
la capilla y del mobiliario de la sacristía. 
Grafito s/papel ahuesado 
355 X 270 mm 
N. mss.: «Tejado alto/Tejado bajo»/«Sillería/-
Sillarejo»/ «Cajonera»; cotas. 
Al dorso: croquis acotados de la planta de la 
capilla. 
825 y 826 (2.2.12-p) 
Croquis acotado, en planta, del retablo y 
altar; alzado de una colwnna del retablo. 
Grafito s/papel ahuesado 
190 X 280 mm 
N. mss. : «Planta encima del cuerpo de bases 
que salen de ésta 10 cm en el al-
tar»/«La pilastra no tiene gálibo, de 
modo que arriba produce otro resalto 
en el entablamento»/«Una lámina de 
detalles del exterior/Una acuarela del 
exterior/Un dibujo del altar»; cotas. 
Al dorso ( vert.): vista de una pilastra del 
tambor y arranque de su prolongación 
en el nervio de la cúpula. 
El detalle que se transcribe en n. mss. hace 
referencia a la marcha del trabajo. 
827 * y 828 (2.2.13-p) 
Vista exterior de la parte del ábside y deta-
lle de la pintura ornamental del tambor. 
Grafito s/papel ahuesado 
340 X 240 mm 
N. mss. : leyenda descriptiva de materiales y 
colores; cotas. 
Al dorso: croquis de detalle de planta; n. 
mss. : «EJE DE GIRO DE LA REJA»; 
cotas . 
Este dibujo es de toma de datos para la pers-
pectiva en color del núm. 818. 
(V.: fig. 61, p. 149). 
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829 * (2.2 .14-p) 
Vista exterior de la linterna y remate de la 
cúpula de la capilla; perfiles de molduras. 
Grafito s/papel ahuesado 
340 X 240 mm 
N. mss.: «CAPILLA DE NTRA. SRA. DE 
LA PORTERÍA - ÁVILA»; leyenda 
descriptiva de materiales. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis MOYA. 
ARQ.». 
Este dibujo, complementando al anterior, es de 
toma de datos para la perspectiva en color del 
núm. 818. 
(V.: fig . 62, p. 149). 
830 * (2.2.15-p) 
Alzado, y croquis en planta, de toma de 
datos de la puerta de la sacristía. 
Grafito s/papel ahuesado 
400 X 280 mm 
N. mss.: cotas. 
Este dibujo es el boceto del núm. 820. 
831 * y 832 (2.2. 16-p) 
Detalle de la coronación de la puerta de la 
sacristía. 
Grafito s/papel ahuesado 
354 X 280 mm 
N. mss.: indicación de los colores. 
Al dorso: detalle del flamero lateral del dintel 
y de la carpintería de la hoja de la 
puerta. 
Los dibujos del anverso y reverso son bocetos 
del núm. 820. 
833 (2.2.17-p) 
Secciones y detalles de la embocadura de la 
puerta de la sacristía. 
Grafito s/papel (cuad.) 
230 X 185 mm 
Este dibujo es boceto del núm. 820. 
= 
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834 y 835 (2.2.18-p) 
Detalles de la carpintería de la hoja de la 
puerta de la sacristía. 
Grafito s/papel ahuesado 
280 X 400 mm 
N. mss.: cotas. 
Al dorso: perfiles de distintas molduras de la 
embocadura de la puerta y croquis en 
planta; a pluma: apunte de figura 
masculina. 
Los dibujos del anverso y reverso son bocetos 
del núm. 820. 
836 y 837 (2.2.19-p) 
Alzado de la cúpula y la linterna. 
Grafito s/papel ahuesado 
360 X 250 mm 
N. mss.: operaciones aritméticas. 
Al dorso: sección general de la capilla; (a-
pais.), n. mss.: «Medir longitud de 
Sacristía y grueso de su fachada/De-
terminar líneas de tejados bajos/Deter-
minar el derrame hacia abajo en las 
ventanas de la Sacristía/Medir hiladas 
de sillares de base». 
Los dibujos del anverso y reverso son bocetos, 
respectivamente, de los núm. 814 y 815. (En 
el alzado exterior del anverso se transparenta 
el alzado interior). 
838 (2.2.20-p) 
Detalle de perfiles de molduras del interior 
de la cúpula y tambor. 
Grafito s/papel ahuesado 
400 X 277 mm 
N. mss.: cotas y notas explicativas. 
Es boceto de toma de datos para la sección del 
núm. 815. 
839 y 840 (2.2.21-p) 
Detalle del florón central del techo de la 
sacristía. 
Grafito s/papel ahuesado 
200 X 280 mm 
N. mss. : «8 Hojas exteriores/10 Hojas inter·· 
medias/5 Hojas interiores». 
Al dorso: detalle acotado de molduras; n. 
mss.: transcripción de texto sobre el 
traslado de la imagen de Ntra. Sra. de 
la Portería. 
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Es boceto de toma de datos para la planta del 
núm. 813. 
841 *y 842 (2.2.22-p) 
Perspectiva del interior de la capilla. 
Lápiz compuesto s/papel verjurado con filigra-
na «S.A.V. Ecoles» 
320 X 240 mm 
Al dorso: boceto de la misma perspectiva. 
843 * (2.2.23-p) 
Copia de una de las arquitecturas fingidas 
que decoran el intradós de la cúpula. 
Grafito s/papel ahuesado 
362 X 270 mm 
N. mss.: «PVERTA REAL». 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. MOYA. ARQ.» 
Es boceto para el detalle del núm. 816. 
844 * y 845 (2.2.24-p) 
Alzados y detalles de las ventanas de la 
sacristía y de la trastera. 
Grafito s/papel ahuesado 
250 X 345 mm 
N. mss.: «VENTANAS . DE LA SACRIS-
TÍA»/«TRASTERA»; leyenda descrip-
tiva y cotas. 
Al dorso: distintos detalles de la planta y del 
exterior de la capilla; n. mss.: acota-
ciones. 
Es boceto para el alzado del núm. 814. 
846 * (2.2.25-p) 
Alzados y detalles de las ventanas del tam-
bor y de la ventana pintada en el ábside. 
Grafito s/papel ahuesado 
250 X 345 mm 
N. mss. : leyenda descriptiva e indicación de 
colores. 
Es boceto para el alzado del núm. 814 y para 
la perspectiva del núm. 818. 
847 * 
Alzado y croquis en planta de 
agua bendita. 
Grafito s/papel ahuesado 
270 X 356 mm 
Es boceto del núm. 821 . 
(2.2.26-p) 
la pila de 
LEVANTAMIENTOS Y DIBUJOS DE TOMA DE DATOS 
848 * (2.2.27-p) 
Proyección horizontal del techo de la sacris-
tía, detalle del motivo ornamental del intra-
dós de la cúpula y perfiles de molduras. 
Grafito s/papel ahuesado 
280 X 400 mm 
N. mss.: «TECHO DE LA SACRIS-
TíA»/«CÚPULA DE LA CAPILLA»; 
leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA. ARQ.» 
Estos dibujos son, respectivamente, bocetos de 
la planta del núm. 813 y del detalle del núm. 
819 . 
849 * (2 .2 .28-p) 
Croquis en planta de la capilla y perfiles de 
molduras. 
Lápiz compuesto s/papel verjurado 
310 X 240 mm 
Son dibujos de toma de datos para los núm. 
813 y 815. 
850 * 
Sección general de la capilla. 
Lápiz compuesto s/papel ahuesado 
343 X 245 mm 
(2.2.29-p) 
Es boceto de la sección del núm. 815. 
3.2.3. LA TORRE DE LA ERMITA DE SAN MARTÍN EN ÁVILA 
La relación de dibujos que sigue corresponde al levantamiento, realizado por Moya 
en torno a 1929, de la torre de la ermita abulense de San Martín; levantamiento que publica 
en la revista Arquitectura 1010 como parte fundamental del artículo «La torre de la ermita 
de San Martín, en Á vila» 10 11 • 
851 * (2.3 .1-p) 
Alzados frontal y diagonal de la torre. 
Tinta china s/papel agarbanzado «GUARRO» 
(pleg. horizontal) 
469 X 335 mm 
N. mss.: «PROYECCION NOR-
MAL»/«PROYECCION DIAGO-
NAL»; indicación de secciones . 
Ese. gr. : «METROS». 
Fdo. : en áng. inf. dcho.: «LUIS MOYA». 
Bibl.: L. MOYA, «La torre .. . » [1929], 316. 
(V.: fig . 73, p . 155). 
IOIO L. MOYA, «La torre .. . » (1929) . 
1011 V. §2.2.2. b. 
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852 * (2 .3.2-p) 
Alzado del cuerpo superior de la torre, 
sección vertical y horizontales del mismo. 
Tinta china s/papel agarbanzado 
470 X 339 mm 
N. mss.: «SECCION A»/«SECCION B»/«SEC-
CION C»/«SECCION D»/«SECCION 
E»/«SECCION VERTICAL MNOP»/«-
ALZADO»; indicación de secciones . 
Ese. gr.: «METROS». 
Fdo. : al pie : «LUIS MOYA». 
Bibl. : L. MOYA, op. cit., 318. 
Rasgado en borde dcho. 
(V. : fig . 72, p. 155). 
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853 * y 854 * (2.3 .3-p) 
Alzado y sección del cuerpo superior de la 
torre. 
Lápiz s/papel agarbanzado 
294 X 235 mm 
N. mss.: cotas y operaciones aritméticas . 
Al dorso, a lápiz: alzado diagonal de la torre, 
con cotas . 
Bibl.: L. MOYA, op. cit. , 316 y 318. 
Los dibujos de ambas caras son los croquis de 
toma de datos del levantamiento . 
3.2.4. LA FACHADA DE LA IGLESIA DE LA SANTA EN ÁVILA 
También en torno al año de 1929 realiza Moya el levantamiento de la fachada de la 
Iglesia de la Santa en Ávila. Los dibujos finales son publicados ese año en su artículo 
«Fachada de la Iglesia de Santa Teresa en Ávila» 1012. Los originales de estos dibujos y sus 
bocetos y croquis de toma de datos han sido reunidos en este catálogo. 
855 (2.4.1-p) 
Plantas, a distintas cotas, de la fachada. 
Tinta china s/papel vegetal (pleg. vertical) 
373 X 500 mm 
Ese. gr.: «METROS». 
N. mss.: «PLANTA A»/«PLANTA B»/ 
«PLANTA C»; a lápiz, notas para la 
reproducción. 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «L.M.» 
Bibl.: L. MOYA, «Fachada . .. » [1929], 348. 
Las secciones hacen referencia al alzado del 
núm. siguiente. 
IOl i Arq., 125 (oct. 1929), 346-354. V. § 2.2.2. c. 
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856 * (2.4 .2-p) 
Alzado de conjunto de la fachada. 
Tinta china s/papel vegetal (pleg. vertical) 
483 X 515 mm 
Ese. gr.: «ESCALA»/«METROS». 
N. mss.: indicación de secciones ; a lápiz, 
notas para la reproducción. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA» 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 350. 
(V.: fig. 83 , p. 161). 
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857 
Sección de la fachada. 
Tinta china s/papel vegetal 
478 X 275 mm 
Ese. gr.: «ESCALA»/«METROS». 
(2 .4.3-p) 
N. mss.: a lápiz, notas para la reproducción. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA» 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 351; AA VV, La 
iglesia .. . , 47. 
(V.: fig . 81, p . 159). 
858 * (2 .4.4-p) 
Alzado frontal, lateral, perfiles de la moldu-
ración y detalles de la coronación de la 
fachada. 
Tinta china s/papel vegetal (pleg. vertical) 
768 X 520 mm 
Ese. gr.: «ESCALA»/«CENTIMETROS». 
N. mss. : «ALZADO»/«PROYECCIÓN LATE-
RAL DEL CAMPANARIO»/«DETA-
LLE DEL ESC UDO CEN -
TRAL»/«RECUADROS Y ALMOHA-
DILLADOS A LOS LADOS DEL 
ESCUDO Y VENTANA CENTRA-
LES»/«REJAS DEL CAMPANARIO 
DERECHO»; indicación de sección; a 
lápiz, notas para la reproducción. 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «LUIS MOYA» 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 352; AA VV, La 
iglesia .. ., 63. 
(V. : fig . 78 , p. 158). 
859 (2.4.5-p) 
Planta de la coronac1on de la fachada, 
correspondiente a la sección indicada en el 
núm. anterior. 
Tinta china s/papel vegetal 
324 X 600 mm 
Ese. gr.: «ESCALA»/«CENTIMETROS». 
N. mss.: «PLANTA POR A»; a lápiz, notas 
para la reproducción . 
Fdo. : en áng. inf. dcho.: «L. M.» 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 352; AAVV, La 
iglesia ... , 63 . 
Rasgado en bordes . Este dibujo se corresponde 
a la misma escala con el anterior. Así en L. 
MOYA, «Fachada . .. » aparecen yuxtapuestos 
diédricamente. 
(V.: fig . 78 , p. 158). 
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860 * (2.4.6-p) 
Alzados, perfiles de la molduración y deta-
lles de la fachada. 
Tinta china s/papel vegetal 
708 X 505 mm 
Ese. gr.: «ESCALA»/«CENTIMETROS». 
N. mss .: «ORDEN DE LA HORNACINA Y 
VENTANA CENTRAL»/«ORDEN 
DEL PORTICO»/«SECCION POR EL 
EJE DE UNA ENTRADA LATE-
RAL»/ «PERSPECTIVA DEL ENT A-
B LA M E N TO DEL PÓRTI-
CO»/«OCULO DE UN CUERPO 
LATERAL»/«SECCION DEL OCU-
LO»; leyenda explicativa; a lápiz, 
notas para la reproducción. 
Fdo .: en áng. inf. dcho.: «LUIS MOYA» 
Bibl. : L. MOYA, op. cit., 353; AAVV, La, 
iglesia ... , 49 . 
(V. : fig. 76, p . 157). 
861 * (2.4 .7-p) 
Secciones, plantas y detalles del vestíbulo de 
entrada. 
Tinta china s/papel vegetal 
580 X 485 mm 
Ese. gr. : «ESCALA DE CONJUN-
TOS»/ «METROS»; «ESCALA DE 
DET ALLES»/«CENTIMETROS». 
N. mss.: «SECCION BB (LADO INTE-
RIOR)»/«SECCION AA»/«PLANT A 
POR CC»/«PLANTA POR DD»/«SE-
CCION BB (LADO EXTE-
RIOR)»/«SECCION DE LA ARCHI-
VOL TA DEL ARCO CEN-
TRAL»/«IMPOST A DE ARRANQUE 
DE LOS ARCOS»/«DETALLE DE 
LA CARPINTERIA DE UNA PUE-
RA LATERAL»; leyenda explicativa; 
a lápiz, notas para la reproducción. 
En áng. inf. dcho. , firmado: «LUIS MOYA» 
Bibl. : L. MOYA, op. cit., 354; AAVV, La, 
iglesia ... , 57. 
(V. : fig. 77, p. 157). 
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862 (2.4.8-p) 
Detalles arquitectónicos diversos de la 
fachada. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
N. mss., a lápiz: «Base pilastras puer-
ta»/«Ángulo del escalón»/«Detalle 
pináculos»/« Ventana». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 347. 
Este dibujo y los diez siguientes pertenecen a 
un mismo cuaderno. 
863 (2.4.9-p) 
Sección transversal del vestíbulo, detalle de 
un pilar y del campanario. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
N. mss. , a lápiz: indicaciones explicativas. 
Al dorso, a lápiz: escala para medir. 
Bibl.: L. MOYA, op. cit. , 351; AAVV, La 
iglesia ... , 47. 
Es boceto de la sección de fachada (núm. 857). 
864 * (2.4.10-p) 
Perspectiva del atrio y detalle de molduras. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
131 X 208 mm 
N. mss., a lápiz: «Arcos de blanco, el resto de 
azul»/ acotaciones. 
865 (2.4.11-p) 
Croquis acotado de la planta del vestíbulo. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
131 X 208 mm 
N. mss., a lápiz: «Vestíbulo Sta. Teresa»/«Las 
puertas están centradas con los ar-
cos»/ anotaciones. 
Al dorso, a lápiz: escala gráfica para medir y 
operaciones aritméticas. 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 354; AAVV, La 
iglesia .. . , 57. 
Es boceto de la planta del vestíbulo (núm. 
861). 
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866 (2.4. 12-p) 
Detalles de la puerta. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
131 X 208 mm 
N. mss., a lápiz: «No hay herraje visible»/ co-
tas y anotaciones. 
Es boceto de los detalles de la puerta del 
vestíbulo (núm. 861). 
867 * (2.4.13-p) 
Dibujo de los dos escudos laterales de la 
fachada. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
131X208 mm 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 348. 
868 
Orden del pórtico. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
(2.4.14-p) 
N. mss., a lápiz: «Puerta Principal»/ anota-
ciones. 
Es boceto de los detalles del cuerpo central 
(núm. 860). 
869 * 
Detalle de molduraciones. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
(2.4.15-p) 
N. mss., a lápiz: anotaciones explicativas. 
Es boceto de los detalles de coronación de la 
fachada (núm. 858) . 
870 * 
Detalle de molduraciones. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
(2.4.16-p) 
N. mss., a lápiz: anotaciones explicativas. 
Es boceto del orden de la hornacina y ventana 
central (núm. 860) . 
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871 * (2.4.17-p) 
Detalle del escudo central y del entablamen-
to de la puerta principal. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
N. mss., a lápiz: anotaciones explicativas . 
Son bocetos de los detalles de la coronación y 
cuerpo central de la fachada (núm. 858 
y 860). 
872 * (2.4.18-p) 
Detalle del óculo del cuerpo lateral y de las 
rejas del campanario derecho. 
Lápiz s/papel ahuesado (cuad.) 
208 X 131 mm 
N. mss., a lápiz: «Sta. Teresa»/«Campanario 
derecho». 
Son bocetos de los detalles de la coronación y 
cuerpo central de la fachada (núm. 858 y 860). 
3.2.5. ÜTROS LEVANTAMIENTOS EN ÁVILA 
873 (2.4. 19-p) 
Detalles del pináculo de remate y de la 
sección del vestíbulo. Lápiz s/papel de croquis 
370 X 250 mm 
N. mss., a lápiz: anotaciones sobre la marcha 
del trabajo. 
Son bocetos de los detalles de la coronación de 
la fachada y de la sección del vestíbulo (núm. 
858 y 861). 
874 (2.4.20-p) 
Alzado y sección de la fachada. 
Lápiz, tinta china y de color s/papel de barba 
344 X 233 mm 
Ese. gr.: «Escala 1 '5 %». 
N. mss., a tinta y lápiz: cotas y anotaciones 
explicativas. 
Es boceto del alzado de fachada y de la sec-
ción de la misma (núm. 856 y 857). 
Estos levantamientos de distintos monumentos abulenses podemos fecharlos en torno 
al año de 1928; en uno de los cuadernos de composiciones arquitectónicas catalogados en este 
trabajo encontramos una oportuna referencia a la marcha de estos trabajos 1013 • 
875 (2.5.1-p) 
Planta acotada del torreón del palacio epis-
copal de Ávila. 
Tintas azul y roja s/papel de croquis 
345 X 240 mm 
N. mss.: anotaciones explicativas y cotas. 
876 (2.5.2-p) 
Vista del torreón del palacio episcopal de 
Ávila. 
Grafito s/papel ahuesado 
338 X 233 mm 
(V.: núm. 179, § 3.1.3.). 
1013 V. § 2.2.2; v. n. 387, p. 147. 
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877 * (2.5.3-p) 
Alzado y detalles de molduración del to-
rreón del palacio episcopal de Ávila. 
Tintas azul y roja s/papel de croquis 
350 X 244 mm 
N. mss., a lápiz: anotaciones explicativas e 
indicación de secciones. 
(V.: fig . 60, p. 147). 
881 
882 
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878 (2.5.4-p) 
Vista del óculo de la fachada de la iglesia de 
Mosén Rubí y perfiles de molduración del 
mismo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 130 mm 
N. mss.: «YENTANA»/«OVALO»/«CORNI-
SA». 
(V.: núm. 181, § 1.1.3). 
879 * (2.5.5-p) 
Alzado de la ventana de la iglesia de Mosén 
Rubí y perfiles de molduración de la misma. 
Tintas azul y roja s/papel de croquis 
345 X 250 mm 
N. mss.: «A VILA - MOSEN RUBI DE BRA-
CAMONTE»; anotaciones explicativas 
y cotas. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
(V.: lám. IV.1, p. 148 bis). 
880 (2.5.6-p) 
Alzado acotado y sección de portada. 
Grafito y pluma s/papel de barba 
342 X 235 mm 
N. mss.: cotas. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
3.2.6. LAS RUINAS ROMANAS DE VILLA VERDE 
881 * (2 .5.7-p) 
Distintos detalles ornamentales de portada, 
con sus perfiles. 
Grafito s/papel de barba (pleg. vertical) 
339 X 470 mm 
N. mss.: anotaciones explicativas. 
Corresponde a detalles del núm anterior. 
882 * (2.5.8-p) 
Distintos detalles de un lienzo de fachada de 
la catedral, en alzados, sección y perfiles y 
croquis de planta. 
Grafito s/papel de barba 
285 X 240 mm 
N. mss. : anotaciones explicativas y cotas . 
(V.: fig. 59, p. 147). 
883 * (2.5.9-p) 
Distintos detalles de un orden jónico, en 
alzados, secciones y perfiles y vista axono-
métrica. 
Grafito s/papel de barba 
340 X 235 mm 
N. mss.: «SANTA CAT AUNA - A VILA»; 
cotas. 
Estos dibujos de toma de datos arqueológicos (cerámicas y ruinas romanas) 
corresponden a una de las campañas emprendidas por Moya como colaborador de Fidel 
Fuidio 1014; dibujos que servirían de base a los publicados en el ensayo de éste Carpetania 
romana (1934). 
La serie está constituida por un conjunto de hojas sueltas (de un mismo cuaderno); 
éstas se han encontrado en un sobre con el título manuscrito «MADRID-VILLA-
VE[ . . . ]»/«Ruinas Romanas»/«Apuntes». Las dimensiones de las hojas son de 133 x 208. 
1014 V. § 2.2.3 y § 1. 1. 1. a. 
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884 (2.6.1-p) 
Distintos fragmentos de piezas cerámicas. 
Lápiz 
885 
Secciones de vasijas. 
Lápiz 
(2.6.2-p) 
886 (2.6 .3-p) 
Distintos fragmentos de piezas cerámicas. 
Lápiz 
N. mss.: indicación de colores. 
887 (2.6.4-p) 
Distintos fragmentos de piezas cerámicas. 
Lápiz 
N. mss.: indicación de colores, cotas. 
888 (2.6.5-p) 
Distintos fragmentos de piezas cerámicas y 
secciones de vasijas. 
Lápiz 
889 (2.6.6-p) 
Distintos fragmentos de piezas cerámicas y 
sección de vasija. 
Lápiz 
N. mss.: indicación de colores. 
890 (2.6.7-p) 
Planta de pavimento en un yacimiento ar-
queológico. 
Lápiz 
N. mss.: indicación de materiales, colores y 
cotas. 
Bibl.: F. FUIDIO, Carpetania .. . 
(V.: fig. 84, p. 162). 
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891 (2.6.8-p) 
Distintos fragmentos de piezas cerámicas y 
secciones de vasijas. 
Lápiz 
N. mss.: indicación de colores. 
892 (2.6 .9-p) 
Croquis, en planta, de una cámara hipogea 
y axonometría con indicación de la apertura 
en arco. 
Lápiz 
(Vert.) 
N. mss.: «En la [n.l.] descubierto al hacer una 
noria . Huesos humanos abundantes»; 
cotas. 
893 (2.6.10-p) 
Vista frontal, acotada, de la entrada a una 
cámara hipogea. 
Lápiz 
(Vert.) 
N. mss.: leyenda explicativa y cotas. 
Se corresponde con el anterior. 
(V.: fig. 86, p. 162). 
894 (2.6.11-p) 
Distintos fragmentos, acotados, de piezas 
cerámicas. 
Lápiz 
(Vert.) 
N. mss.: cotas. 
895 (2.6.12-p) 
Sección y croquis acotados de restos de un 
depósito. 
Lápiz 
133 X 208 mm 
N. mss.: «DEPOSITO»; indicación de mate-
riales, colores y cotas. 
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3.2.7. LA MEMORIA DEL VIAJE PARA ESTUDIOS DE BIBLIOTECAS 
Durante los meses de noviembre y diciembre de 1933 Luis Moya -como arquitecto 
conservador de la Biblioteca Nacional 1015- y Enrique Lafuente Ferrari -como responsable 
de la Sección de Estampas de la misma- realizaron un viaje por Alemania, Suiza y Francia 
para estudiar distintas bibliotecas y gabinetes de estampas. 
Moya, ocupándose de la parte arquitectónica y de mobiliario, fue registrando los datos 
que obtenía en una serie de croquis a mano alzado, acotados, que servirían para el trazado 
de los dibujos finales de la memoria que , junto con Lafuente, redactaría más tarde para el 
Patronato de la Biblioteca Nacional: Memoria del viaje para estudio de bibliotecas y 
gabinetes de estampas de Suiza, Alemania y Francia efectuado por Enrique Lafuente y Luis 
Moya . 
El catálogo que sigue corresponde a los dibujos finales de la Memoria así como a 
algunos de los croquis de toma de datos . (Las indicaciones de figuras que se hacen en los 
dibujos corresponden al texto de la Memoria). 
896 (2.7.1-c) 
Planta general de la Bibliotheque Nationale 
Suisse de Berna. 
Tinta china s/papel vegetal 
233 X 485 mm 
Ese. gr. : «25 METROS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA !.»/leyenda expli-
cativa. 
897 (2. 7 .2-c) 
Planta, alzado y sección de armario metálico 
con bandejas para depósito de estampas. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr.: «100 CTMS». 
N. mss. , a tinta: «FIGURA 2.»/leyenda expli-
cativa y cotas . 
Corresponde a la Bibliotheque Nationale 
Suisse . 
1015 Había sido nombrado para este cargo en 1930. 
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898 (2.7.3-c) 
Planta, alzado y sección de armario metálico 
con bandejas y cortinilla enrollable para 
depositar estampas. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr.: «100 CTMS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA 3.»/leyenda expli-
cativa y cotas. 
Corresponde también a la Bibl. Nationale 
Suisse; se trata de un modelo para conser-
vación de estampas menos importantes. 
899 (2.7.4-c) 
Esquemas axonométricos de apoyo de una 
balda metálica y otra de madera. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
N. mss. , a tinta: «FIGURA 4.»/«FIGURA 
5 .»/leyenda explicativa; a lápiz: cotas. 
Corresponden al depósito de manuscritos y a 
la sala de lectura de la Bibl. Nationale Suisse. 
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900 * (2. 7 .5-c) 
Esquemas axonométricos de caja en forma 
de libro para depósito de de dibujos y es-
tampas y de marco de madera para ajustar 
su contenido. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
N. mss., a tinta: «FIGURA 6 .»/«FIGURA 7. 
Corresponden estos esquemas al Graphisque 
Sammlung de Munich. 
901 (2. 7 .6-c) 
Planta, alzado y sección de armario para 
depósito de dibujos y estampas. 
T inta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr. : «100 CTMS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA 8.»/leyenda expli-
cativa. 
Corresponde al modelo de armario para archi-
var las cajas del núm. anterior. 
902 (2.7 .7-c) 
Alzado y sección de armario de mesetones 
en madera para depósito de dibujos y es-
tampas. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr. : « 100 CTMS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA 9.»/leyenda expli-
cativa y cotas ; a lápiz. en áng. sup . 
izdo.: «München». 
Corresponde igualmente al Graphisque Samm-
lung de Munich. 
903 (2 . 7. 8-c) 
Alzado y sección de estantería para exhibi-
ción y consulta de libros. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr.: «100 CTMS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA 11.»/leyenda expli-
cativa y cotas . 
Corresponde a la Biblioteca del Deutsehen 
Museum de Munich. 
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904 (2. 7 .9-c) 
Esquemas axonométricos de balda con 
cartón separador de materias y apoyo de 
balda de madera en cremallera metálica. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
N. mss., a tinta: «FIGURA 12.»/«FIGURA 
13 .»/leyenda explicativa y cotas. 
Corresponde a la Biblioteca del Deutsehen 
Museum de Munich. 
905 * (2.7 .10-c) 
Planta, alzado y sección de armario de dos 
cuerpos para depósito de estampas. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr. : « 100 CTMS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA 14.»!leyenda expli-
cativa. 
Corresponde al Gabinete de Estampas de 
Dresde. 
906 * (2.7.11-c) 
Esquemas del montaje de estampas entre 
dos cartones, según el sistema seguido en el 
Kupf erstich Kabinett de Berlín. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm. 
N. mss. , a tinta: «FIGURA 15.»/«FIGURA 
16.»/«FIGURA 17.»!leyenda explica-
tiva . 
Corresponde al Gabinete de Estampas de 
Berlín. 
907 (2.7.12-c) 
Esquema axonométrico de libro para encua-
dernar series de estampas. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
N. mss., a tinta: «FIGURA 18.»!leyenda expli-
cativa. 
Corresponde al Gabinete de Estampas de 
Berlín. 
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908 * (2. 7 .13-c) 
Paralelo entre las plantas de las salas de 
lecturas de manuscritos de las bibliotecas de 
Berlín y París. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
N. mss. , a tinta: «FIGURA 19.»/«FIGURA 
20.»/leyenda explicativa. 
Corresponde al estudio de la Staats Bibliothek 
de Berlín. 
909 (2.7 .14-c) 
Alzado y sección de estanterías de dos cuer-
pos para depósito de mapas. 
Tinta china s/papel vegetal 
315 X 220 mm 
Ese. gr. : «100 CTMS». 
N. mss., a tinta: «FIGURA 21.»/leyenda expli-
cativa y cotas. 
Corresponde igualmente a la Staats Bibliothek 
de Berlín. 
910 * (2.7.15-c) 
Boceto de caja en forma de libro para depó-
sito de dibujos y estampas. 
Lápiz s/papel (cuad.) 
78 X 110 mm 
N. mss., a tinta: «München: Graphischer 
Sammlung». 
Es boceto de la «FIGURA 6» de la Memoria . 
911 (2 . 7. 16-c) 
Croquis de tarjeteros y de vitrinas de mesa. 
Pluma s/papel (cuad.) 
160 X 220 mm 
N. mss. , a tinta: notas explicativas y escala 
para medir sobre el papel. 
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912 (2. 7 .17-c) 
Croquis de mueble archivador y detalles 
acotados del mismo. 
Pluma s/papel (cuad.) 
160 X 220 mm 
N. mss., a tinta: notas explicativas . 
913 (2 . 7. 18-c) 
Croquis de mueble archivador y detalles 
acotados del mismo. 
Pluma s/papel (cuad.) 
160 X 220 mm 
N. mss., a tinta: notas explicativas . 
914 (2 . 7. 19-c) 
Croquis del montaje del marco de una 
estampa. 
Pluma s/papel (cuad.) 
220 X 160 mm 
N. mss., a tinta: notas explicativas. 
915 (2. 7 .20-c) 
Croquis del montaje de estampas. 
Pluma s/papel (cuad.) 
160 X 220 mm 
N. mss., a tinta: notas explicativas. 
916 * (2. 7. 21-c) 
Planta de biblioteca y detalles de mobiliario. 
Pluma s/papel (cuad.) 
160 X 220 mm 
N. mss., a tinta: «Kunsthalle-Hamburg»; notas 
explicativas . 
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3.3. PARALELOS ARQUITECTÓNICOS 
Incluimos en este capítulo, de acuerdo a lo indicado en la segunda parte de este 
trabajo, dos series bien diferenciadas de dibujos que cabe considerar en el marco del 
paralelo: la primera corresponde a las evoluciones filogenéticas de tipos arquitectónicos; 
la segunda, a la investigación tipológica del espacio arquitectónico-litúrgico de la 
iglesia. 
3.3.1. LAS EVOLUCIONES COMPARADAS DE TIPOS ARQUITECTÓNICOS 
Integran este epígrafe dos dibujos relacionados entre sí, sin fecha conocida, que 
recogen -cual proceso orgánico- las evoluciones comparadas de los tipos estructurales 
arquitectónicos, en uno de ellos, y la que damos en llamar del signo del menhir 1016, en 
el otro. 
917 (3.1.1-p) 
Organigrama de la evolución de los tipos 
estructurales arquitectónicos. 
Grafito y acuarela s/papel 
700 X 1000 mm 
N. mss., a lápiz: Leyenda explicativa de cada 
dibujo; en ángulo sup. izdo. : 
«ORIGEN». 
Tiene partes superpuestas en papel pegado. 
( V.: lám. V.2 y figs . 108-109, p. 187; fig. 
110, p. 190; y fig . 112, p. 192). 
1016 v. § 2.3.3. 
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918 (3.1.2-p) 
Organigrama de la evolución del signo de la 
colwnna. 
Grafito y acuarela s/papel 
615 X 210 mm 
N. mss. , a lápiz: Leyenda explicativa de cada 
dibujo . 
(V.: fig . 114, p. 194). 
PARALELOS ARQUITECTÓNICOS 
3.3.2. CUADERNO DE ESTUDIOS TIPOLÓGICOS DE IGLESIAS 
El cuaderno que aquí catalogamos está constituido por distintos estudios en torno al 
tema de la iglesia, básicamente tipológicos (pero también funcionales, constructivo-estruc-
turales, iconográficos, de mobiliario ... ). En la primera parte se desarrollan distintos modelos 
tipológicos en que se conjuga la búsqueda de una centralidad espacial con la necesaria 
direccionalidad litúrgica católica; se llega así a un tipo que se desarrolla en la segunda parte 
del cuaderno. Muchas de las soluciones aquí ensayadas (formales, empleo de bóvedas de 
arcos cruzados, etc.) nos remiten a varias de las iglesias que llegara a construir; empero no 
tenemos noticia cierta de la fecha de realización, aunque alguno de los dibujos intercalados 
nos apunte el entorno del año 1978. 
Las dimensiones del cuaderno son de 124 x 163 mm. Incluimos también, indicando 
sus dimensiones, algunos dibujos sueltos: los dos últimos, unidos a su vez en cuadernillo 
formado por folio plegado con la notación «l-A» (el hecho de que estos dos dibujos abracen 
el mismo tema y se hallan encontrado junto al cuaderno aconseja catalogarlos -hecha esta 
salvedad- dentro de este epígrafe). 
919 (3.2.1-c) 
Boceto de la figura de la Virgen acogiendo 
bajo su manto a los miembros de la Iglesia. 
Grafito 
Al dorso: Trazados sin identificar. 
920 (3.2.2-c) 
Distintos detalles relativos a la cimentación 
de un edificio. 
Bolígrafo 
921 *y 922 (3.2.3-c) 
Planta acotada de una iglesia, convergente 
hacia el altar. 
Grafito s/papel 
124 X 158 mm 
N. mss.: Cotas y operaciones aritméticas. 
Al dorso, grafito y bolígrafo: Detalle de Ja 
planta de la cripta de la iglesia de 
Torrelavega y distintos esquemas 
547 
constructivos; n. mss.: «Torrelavega: 
huecos de confesonarios en la cripta»; 
leyenda explicativa y cotas . 
Esta hoja está intercalada, en esta posición, en 
el cuaderno. 
(V.: fig. 123, p. 201). 
923 (3.2.4-c) 
Alzado de un conjunto arquitectónico con 
iglesia y detalles constructivos del sistema 
abovedado. 
Grafito 
N. mss.: «Bóveda central - cumbrera a nivel»/-
«Bóvedas laterales - cumbreras inclina-
das». 
924 * (3.2.5-c) 
Planta de una iglesia de planta circular. 
Grafito y tintas de color 
(V.: fig. 123, p . 201). 
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925 (3.2.6-c) 
Sección constructiva de una bóveda de arcos 
cruzados, con linterna. 
Grafito 
N. mss.: «Tirante formando pórtico». 
926 * (3.2.7-c) 
Planta de una iglesia constituida por un 
cuadrado girado respecto a la nave princi-
pal, más alta, y esquema volumétrico. 
Grafito 
N. mss.: Cotas. 
927 * (3.2.8-c) 
Planta de una iglesia y croquis de la misma. 
Grafito 
N. mss.: Cotas y cálculo de la capacidad de la 
iglesia . 
(V.: fig. 123, p. 201). 
928 y 929 (3.2.9-c) 
Perspectiva del interior de una iglesia con 
bóveda de arcos cruzados y esquema de 
sección. 
Grafito 
Al dorso: Diagramas de estática gráfica relati-
vos a la estabilidad de la iglesia; n. 
mss.: «Tangente al arranque de la 
bóveda» . 
930 (3.2. 10-c) 
Planta y secciones de una iglesia con cubier-
ta abovedada. 
Grafito 
N. mss.: Cotas y cálculo de la estructura. 
931 (3 .2 .11-c) 
Perspectiva aérea del conjunto de iglesia y 
croquis de sección. 
Grafito 
932 
Planta de iglesia y sección. 
Grafito 
(3 .2. 12-c) 
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933 (3.2.13-c) 
Planta y sección de bóveda de arcos cruza-
dos. 
Grafito 
934 (3.2.14-c) 
Perspectiva interior, planta y axonometría 
del volumen exterior de una iglesia de bóve-
das nervadas. 
Grafito 
935 * (3.2.15-c) 
Planta y secciones de iglesia con bóveda de 
arcos cruzados. 
Grafito 
936 * (3.2.16-c) 
Perspectiva aérea de conjunto de iglesia 
abovedada. 
Grafito 
937 (3.2.17-c) 
Planta y axonometría de un encuentro de 
bóvedas en luneto. 
Grafito 
938 (3.2. 18-c) 
Croquis acotado de un prisma con las pro-
porciones del Arca de Noé, según el Génesis. 
Grafito s/papel 
124 X 163 mm 
N. mss.: «La Ciudad de Dios. p. 1.061. Arca 
de Noé»; cotas. 
Este dibujo hace referencia al estudio que 
realiza Moya en 1978 (L. MOYA, «Notas sobre 
las proporciones ... » [1978]) en torno al parale-
lo que establece San Agustín entre las propor-
ciones del cuerpo humano y las del Arca de 
Noé (v. § 2.6 .3. b.). 
939 (3 .2. 19-c) 
Planta y seccIOn de trazado geométrico a 
base de pirámides de base cuadrada. 
Pluma y grafito 
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940 
Axonometría de un sagrario. 
Grafito 
(3.2.20-c) 
En la cara anterior del sagrario se aprecia un 
motivo ornamental análogo al dibujado en el 
núm. anterior. 
941 
Axonometría de un sagrario. 
Grafito 
(3 .2 .21-c) 
En las caras laterales del sagrario se aprecia un 
motivo ornamental análogo al dibujado en el 
núm. anterior. 
942 
Axonometría de un sagrario. 
Grafito 
(3.2.22-c) 
943 (3.2.23-c) 
Axonometría y pormenores de un atril 
metálico. 
Pluma y lápiz 
(Vert.) 
550 
944 (3.2 .24-c) 
Croquis de planta y secciones de iglesia con 
bóvedas de abanico. 
Grafito 
945 * (3.2.25-c) 
Planta de una iglesia. 
Pluma, grafito y rotulador s/papel 
188 X 135 mm 
Ese. : «Escala 1/375 ::: ». 
N. mss.: Leyenda explicativa y relaciones 
superficiales aplicadas a la forma 
circular, elíptica y cuadrada. 
Este dibujo, y el que sigue, no forman parte 
del cuaderno. 
946 * (3.2.26-c) 
Organigrama de un complejo parroquial. 
Bolígrafo s/papel 
188 X 135 mm 
N. mss.: Leyenda explicativa. 
RESTITUCIONES ARQUITECTÓNICAS 
3.4. RESTITUCIONES ARQUITECTÓNICAS 
Se incluyen en esta sección los distintos dibujos encontrados en el LEGADO que 
corresponden a ejercicios de restitución arquitectónica. Algunos son inéditos, otros (como 
los del vestíbulo del Palacio Imperial de Roma) han sido publicados como ilustraciones para 
un artículo (en este último caso, entendiendo que la realidad del dibujo tiene más que ver con 
el ejercicio restitutivo que con la mera ilustración de un texto -pues es el texto el que se 
apoya en los dibujos- , se ha preferido catalogar la serie en este epígrafe. 
3.4.1. Los FOROS DE ROMA 
Catalogamos bajo este epígrafe -al hilo de lo expuesto en § 2.4.1.- cuatro dibujos 
independientes cuyo nexo común es el de ocuparse, con distintos criterios, de la restitución 
de los foros de Roma. Tres de ellos son de la etapa de la adolescencia: así y todo creemos 
oportuno incorporarlos a este catálogo; el cuarto es un croquis para el montaje por cuarteles 
del conocido dibujo de Los Foros en tiempos de Constantino (1938), dibujo éste que fue 
legado por Moya a la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Navarra. 
947 (4.1.1 -c) 
Vista del foro de Roma. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
135 X 192 mm 
N. mss.: «Foro de Roma». 
948 
Vista del foro de Roma. 
Tinta s/papel (cuad.) 
135 X 192 mm 
(4.1.2-c) 
N. mss.: «Foro de Roma en tiempo de Augus-
to»; leyenda descriptiva de los monu-
mentos . 
Fdo. : en áng. inf. dcho. : «L. MoY A» . 
(V.: fig. 127, p . 205) . 
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949 
Vista del foro de Roma. 
Tinta s/papel (cuad.) 
135 X 192 mm 
(4.1.3-c) 
N. mss.: identificación mediante números 
árabes y romanos de los monumentos . 
Acompaña a este dibujo una hoja con la leyen-
da descriptiva (en núm. romanos, los foros; en 
árabes, los monumentos). 
(V.: fig . 128, p . 205) . 
950 (4 .1.4-c) 
Croquis para el dibujo de los foros de Ro-
ma. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
152 X 187 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
(V.: fig . 129, p . 207). 
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3.4.2. EL VESTÍBULO DEL PALACIO IMPERIAL DE ROMA 
En 1949 realiza Moya el ejercicio de restitución del vestíbulo del Palacio Imperial de 
Roma, ejercicio éste que detallaba su anterior restitución de los foros de Roma (1938) . 
Consiste en cuatro dibujos en los que aporta, además, detalles del método seguido . Estos 
dibujos fueron publicados ese año en su artículo «El vestíbulo del Palacio Imperial en 
Roma» 1017• 
951 * (4 .2 .1-p) 
Planta de conjunto del vestíbulo del Palacio 
Imperial. 
Tinta s/papel de croquis 
460 X 500 mm 
N. mss., a tinta: Leyenda explicativa; a lápiz, 
anotaciones para la reproducción del 
dibujo. 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «L. Moya». 
Bibl.: L. MOYA, «El vestíbulo ... » [1949], 8; 
J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «Los dis-
tintos usos ... », 272. 
(V.: fig . 131 , p. 209) . 
952 * (4.2.2-p) 
Perspectiva exterior de la restitución del 
vestíbulo del Palacio Imper ial. 
Tinta s/papel de croquis 
368 X 380 mm 
N. mss., a lápiz: Anotaciones para la repro-
ducción del dibujo. 
Fdo.: en áng. inf. debo. : «Luis Moya». 
Bibl. : L. MOYA, op. cit. , 7. 
(V.: fig . 135, p . 212). 
101 7 v . §2.4. 1. b. 
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953 * (4 .2 .3-p) 
Alzado lateral de la restitución del vestíbulo 
y detalles de un relieve romano y de la 
Curia lulia. 
Tinta s/papel de croquis 
310 X 392 mm 
N. mss., a tinta: «Relieve del Museo de Le-
trán. Fragmento con el Templo de 
Castor y Polux.»/«Posible imagen de 
la parte alta del Vestíbulo impe-
rial. »/«Curia Iulia»/«Según moneda de 
Augusto (Lugli)»/«Según Bartoli (Pi-
joan)»; a lápiz: anotaciones para la 
reproducción del dibujo. 
Fdo.: en áng. inf. debo.: «Luis Moya». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit. , 9. 
(V.: fig. 133, p. 211) . 
954 * (4.2.4-p) 
Secciones transversal de la restitución del 
vestíbulo, con dos soluciones hipotéticas. 
Tinta s/papel de croquis 
350 X 425 mm 
N. mss. , a tinta: «Según Pirro Ligorio (Bod-
leian L.)»/«Según R. Del -
brück»/«Templo de Castor y Po-
lux»/«Horrea Agrippiana»; cotas; a 
lápiz: anotaciones para la reproducción 
del dibujo . 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Moya». 
Bibl.: L. MOYA, op. cit. , 10. 
(V.: fig. 132, p. 210) . 
....... ,. :· . 
.. ~->~. ~-~-: ~ ...... ' 
: QD~: . ._1.,• í' .:··· 
L L~~·--[ ~ ~ 
"'"cUT-D"-:::::-J ; 
... ._ (fil, ~-· ~ M¡ ~~~ 'N 1.}i' .-~r. lSj L · "' •-:--
, ___ _ . 
: !:.::.~· 
_ f= y~~Ll:1~ e=-
: ~·· 11 ir eºªªººº~.-~J A 
... . --~ b lJ ...,. . ~,.~ 11 d ~ ~·-· µ. 
951 
953 ~54 
955 956 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
3.4.3. EL PROYECTO DE PANTEÓN DE VILLANUEVA 
Los dos dibujos que constituyen esta serie corresponden a la restitución de un 
proyecto de Juan de Villanueva (probablemente un panteón) del que sólo se conocen dos 
dibujos: el alzado principal y la sección longitudinal 1018, realizados en 1954. Estos dos 
dibujos fueron descubiertos y adquiridos por Luis Moya en 1952, y actualmente pertenecen 
a la ETSAM 1019• 
En el reverso de esos dibujos atribuye Moya su autoría, sin duda, a Villanueva y se 
pregunta si corresponden acaso al célebre proyecto de Parma 1020• 
955 * (4.3.1-p) 
Restitución de la planta del edificio. (1954) . 
Tinta y lápiz de color s/papel vegetal milime-
trado 
459 X 317 mm 
N. mss. : Explicaciones acerca de la restitu-
ción: «Faltan datos sobre la anchura 
total de la Iglesia y los patios de luces 
para los lunetos.»/«El ancho de la nave 
central depende de la sección transver-
sal del cañón y del peralte que pudiera 
tener. El ábside parece no tener peral-
te. De esta hipótesis se ha deducido la 
planta del mismo y de la nave cen-
tral. »/«Dificultades en los detalles: A-
posición del 1 º'. peld. A' - consecuen-
cia de A. B - tímpano del Frontón 
posterior cuya fachada es B'. C -
solución de este trozo y de la columna 
o pilastra de ángulo. D - peldaño que 
impide abrir la puerta». 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «Junio 1954» 
/«Luis Moya». 
Bibl.: J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. cit., 273. 
(V.: fig. 139, p. 214). 
1018 V. § 2.4.2. a. 
956 * (4.3.-p) 
Restitución de la sección transversal y pers-
pectiva de la volumetría general del edificio; 
detalle del luneto. (1954) . 
Tinta y lápiz de color s/papel vegetal 
308 X 315 mm 
N. mss.: Explicaciones acerca de la restitu-
ción: «Iluminación del Trasaltar, T y 
de la Nave, N»/«La posición del muro 
M y su altura son conocidas, pero 
faltan datos sobre su longitud y la 
posible traza de los 3 ángulos ~. y, z;, 
o su cambio por un solo ángulo v»/-
«Tampoco pueden deducirse noticias 
sobre los dos patios laterales que 
indica el croquis.»/«Son sólo probables 
las posiciones de los muros P y Q, por 
carecer de datos suficientes sobre el 
ancho de la iglesia y el de su nave 
central»/«Extradós de la Bovedilla del 
luneto». 
Fdo.: en áng . inf. dcho. : «Luis Moya»/«Junio 
1954». 
Rasgado en borde inferior. 
(V.: fig. 140, p . 214). 
1019 Fueron donados a la Escuela por la viuda de Moya , formando parte de un conjunto de dibujos originales y grabados 
-de distintas épocas y autores- de la colección de Moya. 
1
º
2
º V. n. 554, p. 2 13. 
554 
= 
FANTASÍAS Y ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
3.5. FANTASÍAS Y ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
Agrupamos aquí los dibujos relativos a fantasías y alegorías arquitectónicas; para su 
clasificación seguimos la estructura propuesta en § 2.5. Junto a dibujos dispersos (fantasías 
barrocas, escenas teatrales, alegorías . . . ) se incluyen los dibujos y bocetos de series tan 
características como el Sueño y las felicitaciones navideñas. 
3.5.1. LAS ARQUITECTURAS FANTÁSTICAS. 
Separadamente de otras fantasías arquitectónicas, de carácter más específico, 
catalogamos bajo este epígrafe una serie de dibujos, correspondientes a los años de estudiante 
de Moya (ca. 1925), cuya común cracaterística es su fantasiosa monumentalidad; 
independientemente de que , en algún caso, pudieran relacionarse con algún ejercicio de 
proyecto, interesa destacar el carácter de arquitectura fantástica que se procura desde el 
dibujo 1021 • 
957 * y 958 (5.1.1 -p) 
Perspectiva y croquis en planta de un edifi-
cio monwnental. 
Grafito s/papel 
325 X 440 mm 
Al dorso : Bocetos de interiores de templos 
abovedados y (vert.) flechas góticas. 
Los dibujos que aparecen al dorso parecen ser 
los bocetos de la «Composición en estilo 
barroco» (fig. 168, p. 234). 
959 *y 960 (5 .1.2-p) 
Perspectiva de un arco monwnental. 
Grafito s/papel 
440 X 320 mm 
Al dorso, lápices de color: Retrato femenino. 
Se corresponde con los dos núm. que siguen. 
Deteriorado en bordes . 
96 1 ** (5.1. 3-p) 
Perspectiva de un arco monwnental. 
Lápiz azul y amarillo s/papel 
445 X 320 mm 
Fdo.: en lateral izdo.: «L. MOYA». 
Deteriorado en bordes. 
(V.: p. 228) 
962 ** (5.1.4-p) 
Perspectiva de un arco monwnental. 
Lápices de color s/papel 
445 X 320 mm 
Deteriorado en bordes . 
(V.: p. 228). 
1021 Otros muchos dibujos de este especie, fo rmando parte de cuadernos o carpetas, los catalogamos en el capítulo 
específico de dibujos de la etapa de formación (§ 3.8.). 
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FANTASÍAS Y ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
963 *y 964 (5 .1.5-p) 
Perspectiva de un gran palacio. 
Acuarela s/papel 
297 X 240 mm 
Al dorso (apais .), lavado: Alzado de cornisa-
mento clásico, con estudio de som-
bras. 
Este dibujo se corresponde con algunos de los 
catalogados en § 3.8. 
(V. : p. 228) 
965 * (5.1.6-p) 
Perspectiva de un gran palacio. 
Tinta y aguada s/papel 
435 X 315 mm 
(V. : fig. 160, p . 230) . 
966 * (5.1.7-p) 
Axonometría de una iglesia monun1ental. 
Tinta china s/papel de croquis 
334 X 240 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Este dibujo y los siete que siguen, encontrados 
en una carpeta con otros trabajos de juventud 
(junto a otras arquitecturas fantásticas que 
catalogamos en § 3.8, la fantasía barroca de 
núm. 989 y ss. y un proyecto de capilla, éste 
ya firmado por Moya como arquitecto), pudie-
ra corresponder a un proyecto de Escuela. 
967 (5.1.8-p) 
Planta de iglesia. 
Tinta china s/papel de croquis 
334 X 240 mm 
N. mss.: Leyenda explicativa. 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
968 (5.1.9-p) 
Secciones longitudinal y transversal de 
iglesia. 
Tinta china y aguada s/papel de croquis 
235 X 331 mm 
Fdo. : al pie: «L. MOYA» . 
557 
969 ** y 970 (5.1.10-p) 
Perspectiva exterior de iglesia, con croquis 
de planta. 
Acuarela s/papel de barba 
248 X 242 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: ;,L. MOYA». 
Al dorso, acuarela: Paisaje. 
Esta perspectiva se corresponde con otras 
variantes fantásticas que catalogamos en§ 3.8. 
971 ** (5.1.11-p) 
Alzados lateral y frontal de iglesia. 
Tinta china, lápiz y acuarela s/papel de 
croquis 
240 X 334 mm 
Fdo.: al pie: «L. MOYA». 
972 ** (5.1. 12-p) 
Perspectiva exterior de iglesia. 
Tinta china, aguada y acuarela s/papel de 
croquis 
334 X 240 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
973 ** (5.1.13-p) 
Perspectiva exterior de iglesia. 
Grafito, aguada y acuarela s/papel de croquis 
334 X 240 mm 
Fdo. : en áng. inf. izdo .: «L. MOYA». 
974 y 975 (5.1.14-p) 
Perspectiva exterior de iglesia. 
Lápiz s/papel 
202 X 135 mm 
Al dorso, a lápiz: Detalles del mismo proyec-
to; planta de una villa; enunciado de 
un problema de Geometría descriptiva. 
Es el boceto de la acuarela del núm. 969. 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
3.5.2. LAS FANTASÍAS BARROCAS 
Los siguientes dibujos corresponden a lo que hemos dado en llamar fantasías 
barrocas. Se trata de composiciones independientes -creemos que de sus últimos años de 
estudiante (ca. 1927) y, en algún caso, posterior- que hemos reunido por su común 
característica de dibujar grandiosas y fantásticas composiciones arquitectónicas en lo que 
podemos llamar estilo barroco 1022 • 
Algunos de estos dibujos parecen converger en un determinado tipo, que cual 
proyecto, se define en planta, sección ... ; empero consideramos que, como bien expresan las 
correspondientes perspectivas, predomina en ellos el carácter propio del dibujo de fantasía. 
976 y 977 (5.2 .1-p) 
Vista de un palacio barroco desde los jardi-
nes. 
Grafito s/papel 
170 X 225 mm 
Al dorso: Croquis en planta del mismo edifi-
cio. 
Este dibujo, aun relacionado con los que 
siguen, es anterior a ellos. 
978 ** (5.2.2-p) 
Perspectiva frontal de un palacio, desde los 
jardines. 
Pluma, tinta de color y lápiz de color s/papel 
(cuad.) 
210 X 275 mm 
Los cinco dibujos corresponden, como varian-
tes , a este mismo tema. 
979 ** y 980 (5.2.3-p) 
Perspectiva del exterior de un palacio, con 
el paisaje. 
Pluma, grafito y lápices de color s/papel 
195 X 247 mm 
Al dorso, a lápiz: Apuntes de figura, posible-
mente escultórica. 
981 * (5.2.4-p) 
Perspectiva aérea de un palacio. 
Tinta china y lápiz s/papel (cuad.) 
210 X 275 mm 
(V.: fig. 163, p. 232). 
982 (5.2.5-p) 
Planta de conjunto de un palacio, con cro-
quis en perspectiva del interior. 
Grafito s/papel de croquis 
440 X 325 mm 
983 y 984 (5.2.6-p) 
Distintos detalles, en planta, perspectivas y 
alzados, del conjunto de un palacio. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
275 X 210 mm 
Al dorso, a lápiz: Detalles en planta y pers-
pectivas interiores del mismo objeto. 
985 * (5 .2.7-p) 
Perspectiva de la entrada de un palacio. 
Pluma y lápiz s/papel (cuad.) 
275 X 210 mm 
1022 V. § 2.5.1. a.; aquí vemos cómo titula Moya algunas de estas fantasías como «Composición en estilo barroco», 
«proyecto sobre temas barrocos» ... 
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986 **y 987 (5.2.8-p) 
Perspectiva de la entrada de un palacio. 
Grafito y lápiz rojo s/papel agarbanzado 
225 X 170 mm 
Al dorso, lápices de color: Composición ale-
górica. 
(Acerca del dibujo del dorso v . lám. VI. l). 
988 (5.2.9-p) 
Perspectiva de una composición monumen-
tal. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
989 ** y 990 bis (5.2.10-p) 
Perspectiva oblicua del exterior de un edifi-
cio monumental. 
Grafito y lápiz rojo y azul s/papel de croquis 
(pleg.) 
324 X 367 mm 
Al dorso , a lápiz: Perspectiva de escalinata 
monumental. 
Este dibujo y los cuatro que siguen constituyen 
un proyecto, correspondiente a un monumental 
edificio de planta central -acaso un templo o 
edificio religioso-, y constituye un claro ejerci-
cio compositivo con elementos barrocos; 
habiéndose encontrado junto a los cuadernos 
de composiciones arquitectónicas(§ 3.8.) , en 
que aparecen algunos croquis del mismo, es 
fác il datarlo en torno a 1925. 
(V.: fig. 165, p. 233). 
991 * (5.2.11-p) 
Perspectiva frontal del exterior de edificio 
monumental. 
Grafito y lápiz rojo y azul s/papel de croquis 
(pleg.) 
635 X 439 mm 
(V.: fig. 167, p. 233). 
992 
Planta de edificio monumental. 
Lápiz s/papel de croquis (pleg.) 
439 X 635 mm 
Deteriorado en bordes. 
(5.2.12-p) 
560 
993 (5.2.13-p) 
Fachada de edificio monumental. 
Lápiz s/papel de croquis (pleg .) 
439 X 635 mm 
Deteriorado en bordes. 
(V.: fig. 166, p. 233). 
994 * y 995 (5.2.14-p) 
Sección de edificio monumental. 
Lápiz s/papel de croquis (pleg.) 
439 X 635 mm 
Al dorso, a lápiz: Detalles ornamentales . 
996 ** (5.2.15-p) 
Portada montimental en estilo barroco. 
(d. 1932) 
Grafito y lápices de color s/papel (pleg. verti-
cal) 
170 X 217 mm 
Al dorso: Carta mecanografiada del Colegio 
Oficial de Arquitectos de Madrid, 
fechada en junio de 1932. 
997 ** (5.2.16-p) 
Vista de una gran fachada barroca con 
personajes en primer plano. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
160 X 218 mm 
Los dos dibujos que siguen detallan aspectos 
de esta fachada. 
998 y 999 (5.2 .17-p) 
Detalle de una fachada barroca. 
Grafito y lápiz rojo s/papel (cuad.) 
210 X 130 mm 
Al dorso, a lápiz: croquis en planta. 
1000 y 1001 (5.2 .18-p) 
Detalles de una fachada barroca y perspecti-
va seccionada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
220 X 162 mm 
Al dorso, a lápiz: detalle de un pináculo y 
notaciones matemáticas. 
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1002 ** (5.2.19-p) 
Composición arquitectónica en estilo barro-
co. (ca. 1928). 
Pluma y lápiz rojos/papel (cuad.) 
130 X 209 mm 
Al dorso, a lápiz: Notas de Moya sobre la 
marcha de distintos trabajos dibujísti-
cos y de toma de datos sobre la ciudad 
de Ávila ; nota bibliográfica. 
El texto que aparece en el dorso sirve para 
datar con suficiente aproximación el dibujo, 
por cuanto da cuenta de la marcha de trabajos 
dibujísticos de fecha conocida (levantamiento 
de la fachada de la iglesia de la Santa en 
Ávila, vista interior de la catedral), así como 
para confirmar la de otros (estudio de colum-
nas y molduras de Mosén Rubí, alzado del 
torreón del Palacio Episcopal). 
(V.: n. 387, p. 147). 
1003 * 
Vista interior de un templo. 
Grafito s/papel de croquis 
350 X 248 mm 
(V. : fig. 169, p. 234). 
(5.2.20-p) 
3.5.3. LAS COMPOSICIONES TEATRALES 
1004 *y 1005 (5.2 .21-p) 
Vista de una fachada barroca. 
Tinta china s/papel de barba 
350 X 240 mm 
Fdo. : en ángulo inf. izdo. : «L. MOYA». 
Al dorso, a lápiz: n. mss.: «PROYECTO SOBRE 
TEMAS BARROCOS» ; invertido: prime-
ras trazas de una perspectiva exterior 
de un templo. 
(V. : fig. 170, p . 235) . 
1006 (5.2.22-p) 
Perspectiva frontal, y croquis de planta, de 
un edificio monumental. 
Grafito s/papel de croquis (pleg. vertical) 
290 X 590 
Fdo.: en lateral izdo.: «LUIS MOYA». 
Rasgado en borde dcho. 
1007 (5.2.23-p) 
Perspectiva de un edificio monumental. 
Grafito s/papel de croquis 
225 X 365 
Fdo.: en ángulo sup. izdo.: «LUIS MOYA». 
(V.: fig. 162, p. 231) . 
Relacionados con la serie anterior están los dibujos que aquí catalogamos: en ellos la 
composición barroca sirve de fondo a una acción teatral, con personajes en primer plano; se 
trata , según vemos en § 2.5. l.b. , de escenografías. 
1008 ** (5.3.1-p) 
Composición escenográfica con figuras 
clásicas y fondo arquitectónico. [ca. 1946]. 
Acuarela y grafito s/papel 
580 X 430 mm 
N. mss.: Cotas . 
Este dibujo es el boceto de otro que sólo 
conocemos por fotografía, en el que se super-
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pone una cuadrícula; éste está firmado por 
Moya en junio de 1946. (Quizá se trate de una 
decoración mural a base de mosaico -las cotas, 
sin unidad, que aparecen en este dibujo son 6 
y 3 '75-) . 
Deteriorado. 
(V.: fig. 173, p. 239). 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
1009 ** (5.3.2-p) 
«Composición teatral en estilo barroco». [ca. 
1930]. 
Tinta china, tinta roja y grafito s/papel de 
croquis 
250 X 370 mm 
Bibl.: EP, 45 (mayo 1930), 165. 
(V.: fig. 171, p. 237). 
3.5.4. LAS ALEGORÍAS ARQUITECTÓNICAS 
1010 y 1011 (5 .3.3-p) 
Composición escenográfica con personajes. 
Grafito s/papel de croquis 
320 X 440 mm 
Al dorso: detalles de composición barroca. 
Anverso y reverso son bocetos de la composi-
ción teatral del núm. anterior. 
De acuerdo a lo apuntado en§ 2.5 .1. c., estos dibujos se pueden agrupar en tanto 
que, manteniendo una acción -podríamos seguir llamando dramática- , proponen una cierta 
alegoría arquitectónica mediante la analogía de ciudad que sirve de fondo. Son fechables en 
torno a los últimos años de carrera (ca. 1927), a excepción de los dos últimos -de carácter 
diferenciado- que pueden ser anteriores (ca. 1925) 1023 • 
1012 ** (5.4.1-p) 
Composición alegórica con figuras clásicas 
en primer plano y una imagen de ciudad al 
fondo. 
Óleo s/cartón 
1020 X 1200 mm 
(V.: p. 244). 
1013 ** (5.4.2-p) 
Composición alegórica con figuras clásicas 
en primer plano y una imagen de ciudad al 
fondo. 
Lápices de color s/papel de croquis 
323 X 224 mm 
Por tener el mismo tema que el óleo anterior 
podría tratarse de un estudio previo al mismo. 
(V.: p. 246) . 
1014 ** (5.4.3-p) 
Composición alegórica con figuras en primer 
plano, contemplando una batalla, y fondo 
arquitectónico. 
Lápiz compuesto y lápices de color si cartulina 
gris 
315 X 240 mm 
(V.: p. 241). 
1015 ** (5.4.4-p) 
Composición alegórica con figuras en bata-
lla, en primer plano, y fondo arquitectónico 
derrumbándose. 
Acuarela y grafito s/papel 
544 X 432 mm 
(V. : lám Vl.3 y p. 242) . 
'º23 Otro dibujo que se relaciona con esta serie es el que hemos catalogado, al dorso de una de las fantasías barrocas, 
con el núm. 987. 
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1016 y 1017 (5.4.5-p) 
Fantasía sobre una ciudad histórica, con 
personajes en primer plano. 
Tinta china y grafito s/papel 
325 X 223 mm 
Al dorso, a lápiz: primeras trazas de una 
composición con arcos. 
Está inacabado. Las trazas del reverso pudie-
ran corresponder a un boceto para el dibujo 
que reproducimos en la fig . 191, p. 249: 
«Paisaje de ruinas» . 
(V.: fig. 189, p. 249). 
1018 (5.4.6-p) 
Fantasía sobre una ciudad histórica, con 
personajes en primer plano. 
Tinta china y grafito s/papel de barba 
342 X 236 mm 
(V.: fig. 190, p. 249) . 
Está inacabado. Se corresponde con el ante-
rior. 
3.5.5. EL SUEÑO ARQUITECTÓNICO PARA UNA EXALTACIÓN NACIONAL 
Catalogamos aquí la serie más conocida de dibujos de Moya; empero lo que se conoce 
de esta serie son los dibujos finales que fueron publicados en 1940, en la revista Vértice, bajo 
el título de Sueño arquitectónico para una exaltación nacional, más tarde publicados de 
nuevo en el precitado trabajo de Capitel 1024 . Estos dibujos, que constituyen los ocho 
primeros números de este catálogo, habían sido donados por Moya a la ETSAM en vida 
(según queda indicado en el PREFACIO); poco antes de morir quiso Moya completar la 
colección donando algunos de los dibujos finales del Sueño hasta ahora inéditos (alzados y 
plantas del Arco) así como, inconclusos, algunos cartones con los trazados generales del 
conjunto. 
En el LEGADO que, tras la muerte de Moya, hizo su viuda a la ETSAM, fuimos 
encontrando dispersamente 1025 un buen número de bocetos que nos dan una precisa idea 
de la génesis del Sueño y que ahora tenemos la oportunidad de dar a conocer 1026• 
1024 v. § 2.5.2. 
1025 Éstos se han encontrado en distintos grupos; algunos, independientes pero que claramente se refieren a este conjunto, 
los hemos incorporado (indicando la referencia a su origen). 
1026 Algunos de estos bocetos, así como los alzados finales del Arco, ya han sido publicados en el estudio, de quien esto 
escribe, «Los distintos usos .. ·"· 
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Como es sabido esta serie fue realizada durante la Guerra Civil, en torno al año de 
1938. En los doce dibujos finales, además de la firma de Moya aparecen las del escultor 
Manuel Laviada y la del Vizconde de Uzqueta, éstas meramente nominales. 
1019 (5.5.1-p) 
Planta general del conjunto. 
Tinta china y acuarela s/cartulina marrón 
700 X 1000 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso : sello «LUIS MO -
y A»/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl.: «Sueño arquitectónico ... », 8.; A. CAPI-
TEL, La arquitectura ... , 65; J. GAR-
CÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distintos 
usos .. "" 262; para bibliografía genéri-
ca sobre la serie v. § 2.5.2. 
(V.: fig. 198, p. 254). 
1020 
Planta de la pirámide. 
Tinta china s/papel de barba 
665 X 990 mm 
Ese.: Escala gráfica. 
(5.5.2-p) 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso: se llo «LUIS MO -
y A»/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl.: A. CAPITEL, op. cit. , 68. 
1021 (5.5 .3-p) 
Alzado de la pirámide. 
Tinta china y acuarela s/papel de barba 
990 X 665 mm 
Ese.: Escala gráfica. 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
A l dorso : sello «LUIS MO-
y A»/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl.: A. CAPITEL, op. cit., 69. 
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1022 (5.5.4-p) 
Sección de la pirámide. 
Tinta china y aguada s/papel de barba 
990 X 665 mm 
Ese. : Escala gráfica. 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso: sello «LUIS MO-
YA»/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl.: A. CAPITEL, op. cit., 69. 
Rasgado en bordes. 
1023 (5.5.5-p) 
Detalle de la sección de la pirámide y el 
monumento interior. 
T inta china y aguada s/cartulina marrón 
1000 X 700 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso: sello «LUIS MO -
YA»/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl.: «Sueño arquitectónico ... », 8; A. CAPI-
TEL, op. cit., 69. 
(V.: fig. 229, p. 270). 
1024 ** (5 .5.6-p) 
Perspectiva exterior de la pirámide. 
Tinta china, acuarela y témpera s/cartulina 
marrón 
1000 X 700 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso: sello «LUIS MO -
y A»/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl. : A. CAPITEL, op. cit., 71; J. GARCÍA-G. 
MOSTEIRO, op. cit .• 263; M. RUIZ DE 
AEL, Arquitecturas dibujadas, 9. 
Rasgado en borde superior. 
(V.: fig. 202, p. 256) . 
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1025 ** (5 .5.7-p) 
Perspectiva exterior de la pirámide. 
Tinta china, acuarela y témpera s/cartulina 
marrón 
1000 X 700 mm 
Fdo. : en áng . inf. dcho.: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte . de Caballería». 
A l dorso : sello «LUIS MOYA»-
/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
Bibl. : «Sueño arquitectónico ... », 12; A. 
CAPITEL, op. cit. , 66; J. GARCÍA-G. 
MOSTEIRO, op. cit. ' 263; M. Rurz DE 
AEL, op. cit., cubierta. 
Se corresponde con la perspectiva del dibujo 
anterior , alejando el punto de vista. 
(V. : fig. 213, p. 261) . 
1026 ** (5.5.8-p) 
Perspectiva exterior del arco. 
Tinta china, acuarela y témpera s/cartulina 
marrón 
1000 X 700 mm 
Fdo. : en áng. inf. dcho .: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso: sello «LUIS MOYA»-
/ «ARQUITECTO»/ «MADRID». 
Bibl.: «Sueño arquitectónico ... », 10; A. 
CAPITEL, op. cit., 75. 
1027 (5.5.9-p) 
Alzado de la cara cóncava del arco. 
Tinta china y aguada s/cartulina 
692 X 527 mm 
Ese. : Escala gráfica. 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte . de Caballería». 
A l dors o : sello «LUIS MOYA»-
/ «ARQUITECTO»/ «MADRID» . 
Bibl.: J . GARCÍA-G. MOSTEIRO , op . cit., 265. 
A partir de este núm., inclusive, se catalogan 
los dibujos que no formaban parte del LEGADO 
inicial a la ETSAM. 
(V. : fig. 233, p. 272). 
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1028 (5.5.10-p) 
Alzado de la cara convexa del arco. 
Tinta china y aguada s/cartulina 
706 X 518 mm 
Ese.: Escala gráfica. 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
A l dorso : sello «LUIS MOYA»-
/«ARQUITECTO»/ «MADRID». 
(V.: fig. 232, p. 272). 
1029 (5.5.11-p) 
Alzado lateral del arco. 
Tinta china y aguada s/cartulina 
706 X 518 mm 
Ese. : Escala gráfica. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
Al dorso: se llo «LUIS MOYA» -
/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
1030 
Secciones horizontales del arco. 
Tinta china y aguada s/cartulina 
1050 X 710 mm 
Ese. : Escala gráfica. 
(5 .5 .12-p) 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «Luis Mo-
ya»/«Manuel Laviada» /«Vizconde de 
Uzqueta Tte. de Caballería». 
A l dorso : se llo «LUIS MOYA»-
/«ARQUITECTO»/«MADRID». 
(V.: fig. 237, p. 274). 
1031 (5.5. 13-p) 
Detalle de planta del conjunto, incluyendo la 
pirámide. 
Grafito s/cartulina marrón 
1000 X 700 mm 
En áng . inf. dcho., firmado : «Luis Moya». 
Este dibujo y los tres siguientes están inacaba-
dos. 
= 
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1032 (5.5.14-p) 
Detalle de planta del conjunto, incluyendo el 
arco. 
Grafito s/cartulina marrón 
1000 X 700 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Moya». 
Deteriorado en lateral izquierdo. 
1033 
Detalle de planta del conjunto. 
Grafito s/cartulina marrón 
1000 X 700 mm 
(5.5.15-p) 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «Luis Moya». 
1034 
Detalle de planta del conjunto. 
Grafito s/cartulina marrón 
1000 X 700 mm 
(5.5.16-p) 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «Luis Moya». 
1035 (5.5.17-p) 
Fragmento de la planta general con detalle 
de la de la pirámide. 
Grafito y lápices de color s/papel vegetal 
360 x 570 mm (recortado en áng. inf. dcho.) 
Ese.: «1/500» 
N. mss. : cotas y anotaciones. 
1036 
Detalles de planta y alzados. 
Grafito s/papel de croquis 
430 x 590 mm (pleg . vertical) 
(5 .5.18-p) 
1037 (5 .5. 19-p) 
Alzado de un obelisco. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad .) 
150 X 195 mm 
N. mss. : «Durand». 
Al dorso, a lápiz: Apuntes de Física. 
Este dibujo parece intercalado a la serie. 
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1038 (5 .5 .20-p) 
Planta del sistema de accesos rodados. 
Grafito y lápiz rojo y verde s/papel cuadricu-
lado 
238 X 340 mm 
N. mss. : cotas altimétricas. 
Al dorso: tabla de equipamientos «CENTROS 
CÍVICOS». 
1039 y 1040 (5.5.21-p) 
Detalles, en planta, del conjunto y vistas 
perspectivas. 
Pluma, grafito y lápiz verde s/papel de croquis 
315 x 430 mm (pleg. vertical) 
Al dorso, pluma, grafito y lápices rojo y azul: 
esquemas de accesos en planta, y 
plantas de viviendas. 
1041 (5.5.22-p) 
Detalle de planta del conjunto y sección. 
Grafito y lapiz azul s/papel agarbanzado 
272 X 195 mm 
N. mss.: «l) Circulación coches»/«2) [circula-
ción] Servicio corriente»/«3) [circula-
ción] Servicio especial»; cotas altimé-
tricas. 
1042 (5.5.23-p) 
Detalle de planta, alzado y perspectiva de 
los edificios perimetrales. 
Grafito y lapiz azul s/papel agarbanzado 
198 X 274 mm 
1043 (5.5.24-p) 
Detalle axonométrico del conjunto. 
Grafito s/papel ahuesado 
195 X 249 mm 
1044 (5 .5.25-p) 
Trazas geométricas de la pirámide. 
Grafito y lápiz rojo y azul s/papel vegetal 
410 X 249 mm 
N. mss.: cotas y proporciones geométricas. 
Rasgado en borde inferior. 
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1045 (5 .5.26-p) 
Detalle, en planta, del acceso a la pirámide. 
Grafito, lápiz azul y tinta morada s/cartulina 
(con un apéndice, pegado, de papel 
vegetal) 
678 X 400 mm 
N. mss.: cotas. 
1046 (5 .5.27-p) 
Detalle de planta del conjunto. 
Grafito y lápiz verde s/papel vegetal 
335 X 538 mm 
Acompaña a este dibujo una hoja de cuaderno 
con indicaciones de las cotas topográficas del 
terreno. 
1047 (5.5.28-p) 
Detalle de planta del conjunto. 
Grafito y lápiz azul s/papel vegetal 
330 X 530 mm 
1048 (5.5.29-p) 
Detalle de planta con replanteo de pilares y 
croquis en perspectiva. 
Tinta y lápiz azul s/papel vegetal (pleg.) 
675 X 590 mm 
1049 (5.5.30-p) 
Croquis de replanteo del conjunto. 
Grafito y lápiz verde y rojo s/papel vegetal 
350 X 190 mm 
N. mss.: cotas y anotaciones de replanteo. 
1050 (5.5.31-p) 
Detalle de planta del conjunto y croquis. 
Grafito y lápiz azul s/papel vegetal 
330 x 630 mm (recortado en áng. inf. dcho.) 
1051 (5.5 .32-p) 
Detalle, en planta, de los edificios perime-
trales; planta del arco. 
Grafito, lápiz rojo y azul, tinta y aguada 
s/papel cuadriculado (pleg.) 
920 x 340 mm (lleva pegado un papel vegetal 
-120 x 65 mm- con la planta del arco) 
N. mss.: cotas y anotaciones explicativas. 
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1052 (5 .5 .33-p) 
Alzado de los edificios perimetrales. 
Tinta s/papel agarbanzado (cuad.) 
300 X 430 mm 
1053 (5.5.34-p) 
Vista perspectiva de los edificios perimetra-
les. 
Grafito s/papel 
180 X 205 mm 
Al dorso : papel impreso . 
1054 ** 
Alzado general del conjunto. 
Tinta s/papel vegetal (pleg.) 
310 X 1050 mm 
(5 .5.35-p) 
N. mss.: cotas altimétricas y anotaciones 
explicativas. 
1055 (5.5.36-p) 
Detalle del alzado de los edificios perimetra-
les. 
Tinta y grafito s/papel vegetal (pleg.) 
320 X 590 mm 
N. mss. : cotas. 
1056 (5.5.37-r) 
Vista perspectiva del extremo de los edificios 
perimetrales. 
Grafito s/papel vegetal 
260 X 345 mm 
1057 ** (5.5.38-p) 
Perspectiva frontal del edificio principal. 
Grafito s/papel de croquis (pleg.) 
304 X 730 mm 
1058 ** (5.5 .39-p) 
Detalle de alzado de los edificios perimetra-
les. 
Grafito y acuarela s/papel cuadriculado 
185 X 340 mm 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
1059 ** (5.5.40-p) 
Perspectiva frontal de edificio monumental. 
Acuarelas/cartulina 
215 X 300 mm 
Al dorso: contraportada de la revista Arquitec-
tura . 
1060 ** (5 .5.41-p) 
Alzado del edificio principal. 
Tinta y acuarela s/papel cuadriculado 
238 X 340 mm 
Bibl.: «Sueño arquitectónico ... », 11. 
1061 (5.5.42-p) 
Croquis de alzado de edificio monumental. 
Pluma s/papel vegetal 
138 X 208 mm 
1062 (5.5.43-p) 
Croquis de un trazado plano. 
Grafito y lápices de color s/papel de croquis 
170 X 159 mm 
Parece corresponder al estudio de un pavimen-
to. 
1063 y 1064 (5.5.44-p) 
Croquis de un monumento con un obelisco. 
Pluma s/cartulina 
110 X 67 mm 
Al dorso, a lápiz: croquis de una planta elípti-
ca y sección. 
(V.: fig. 115, p. 195). 
1065 *y 1066 (5.5.45-p) 
Boceto axonométrico del conjunto. 
Pluma s/papel (cuad.) 
140 X 225 mm 
Al dorso, a tinta y lápiz: bocetos axonométri-
cos y croquis topológicos para el proyecto de 
la Fundación Santa Ana y San Rafael (1935), 
con leyenda explicativa. 
(V.: fig. 209, p. 260). 
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1067 * (5.5.46-p) 
Croquis de una primera idea con inclusión 
de la pirámide. 
Grafito s/papel 
170 X 180 mm 
Al dorso: papel impreso. 
(V.: fig . 208, p. 260). 
1068 y 1069 (5.5.47-p) 
Croquis de distintas ideas para la pirámide. 
Pluma s/papel (cuad.) 
160 X 240 mm 
N. mss.: «Capilla Cementerio Méndez Álva-
ro»/«Proyecto para las víctimas del 2 
de Mayo según artículo publicado en 
Arquitectura, 1928, Junio». 
Al dorso: vista de una habitación con chime-
nea. 
(V.: fig. 224, p. 268). 
1070 y 1071 (5.5.48-p) 
Detalle, en axonometría y planta, del ingre-
so a la cripta de la pirámide. 
Plumas/papel de croquis 
190 X 152 mm 
Al dorso: plantas y vista del mismo tema. 
1072 (5.5.49-p) 
Detalle, en axonometrías y planta, del ingre-
so a la cripta de la pirámide. 
Pluma s/papel vegetal 
256 (dim. máx.) x 107 mm 
1073 *y 1074 (5 .5.50-p) 
Vista axonométrica del gran edificio de 
planta elíptica. 
Pluma, grafito y lápiz rojo s/papel (cuad.) 
160 X 240 mm 
N. mss. : anotaciones y cálculos aritméticos . 
Al dorso, grafito, lápiz rojo y verde: esque-
mas, en planta y sección, del mismo 
edificio; n. mss.: «estacionamientos en 
verde». 
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1075 * (5 .5.51-p) 
Detalles axonométricos y croquis de conjun-
to monumental. 
Pluma y grafito s/papel (pleg. horizontal) 
233 X 194 mm 
Al dorso: papel impreso. 
1076 (5.5.52-p) 
Croquis de un monumento funerario con un 
altar adosado. 
Grafito s/papel 
100 X 92 nun 
1077 * (5.5.53-p) 
Croquis de la planta del conjunto; trazado 
de la proporción áurea. 
Grafito s/papel 
212 X 274 mm 
N. mss.: cotas. 
Al dorso: papel impreso. 
(V.: fig. 193, p. 252). 
1078 (5.5.54-p) 
Croquis de la planta del conjunto. 
Grafito s/papel de estraza 
150 X 120 nun 
1079 * (5.5.55-p) 
Croquis de la planta del conjunto. 
Grafito s/papel vegetal 
235 X 236 nun 
1080 y 1081 (5.5.56-r) 
Perspectiva de la pirámide. 
Grafito y tinta s/ papel (pleg. vert.) 
520 X 740 nun 
N. mss. : anotaciones para el trazado de la 
perspectiva. 
Al dorso, lápiz compuesto: mismo tema (sobre 
copia del alzado del Faro de Colón). 
Es boceto del núm. 1025. 
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1082 (5.5 .57-r) 
Perspectiva de las columnas en el acceso a la 
pirámide. 
Grafito s/papel vegetal (pleg. horizontal) 
830 X 420 mm 
Es boceto del núm. 1024. 
1083 (5.5.58-r) 
Detalle de la perspectiva del arco. 
Grafito s/papel vegetal (pleg. horizontal) 
640 X 365 mm 
Es boceto del núm. 1026. 
1084 (5.5.59-r) 
Detalle de la perspectiva del arco. 
Grafito s/papel vegetal (pleg. horizontal) 
1090 X 365 mm 
Se corresponde con el anterior (entrambos -
mitad derecha e izquierda respectivamente-
recomponen el boceto del núm. 1026). 
1085 (5.5.60-p) 
Detalle del alzado de los edificios perimetra-
les y detalle de un arco. 
Grafito, pluma y lápiz rojo s/papel vegetal 
205 X 315 mm 
1086 (5.5.61-p) 
Planta del arco, con trazados geométricos; 
detalle de grupo escultórico del mismo. 
Tinta, grafito y lápices de color s/papel 
vegetal 
350 X 630 mm 
Ese.: «ESCALA 1/50». 
1087 * 
Perspectiva del arco. 
(5 .5.62-p) 
Tinta, grafito y lápiz compuesto s/papel 
vegetal (pleg.) 
680 X 440 mm 
N. mss. : anotaciones para el trazado de la 
perspectiva. 
Está dibujado por ambas caras: de un lado, a 
tinta; de otro, a lápiz. Es boceto del 
núm. 1026. 
(V. : fig. 71 , p. 153). 
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1088 * y 1089 (5.5.63-p) 
Detalle del drapeado del paño colgante del 
arco; croquis de grupo escultórico y trazado 
de dovelas. 
Grafito s/papel 
305 x 234 nun (recortado en áng. ing. izdo.) 
Al dorso : croquis, en planta, de conjunto 
monumental . 
1090 *y 1091 (5.5.64-p) 
Detalle del drapeado del paño colgante del 
arco; croquis de sección y motivo ornamen-
tal. 
Grafito s/papel 
340 X 225 nun 
Al dorso: alzado lateral y detalles del arco 
(sobre texto mecanografiado). 
1092 * (5.5.65-p) 
Planta del arco con estudio de sombra arro-
jada. 
Tinta y grafito s/papel vegetal 
490 X 1100 nun 
Ese.: «ESCALA 1/50»/«l/7 menor». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Moya Arqto.». 
1093 ** (5.5.66-c) 
Boceto de una primera idea para el arco. 
Tintas azul, negra y sepia s/papel (cuad.) 
228 X 140 nun 
1094 **y 1095 (5 .5.67-c) 
Boceto de una primera idea para el arco. 
Aguada sepias/papel (cuad.) 
228 X 140 nun 
Al dorso: tinta y acuarela : plantas del arco; 
pluma y lápices de color: croquis 
topológicos para el proyecto de la 
Fundación Santa Ana y San Rafael 
(1935), con leyenda explicativa. 
(Para las plantas del reverso v. fig. 236, 
p. 274) . 
1096 ** 
Alzado lateral del arco. 
Aguada sepia s/papel (cuad.) 
228 X 140 nun 
(5.5.68-c) 
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1097 ** 
Vista frontal del arco. 
Tinta y acuarela s/papel (cuad.) 
228 X 140 nun 
(5.5.69-c) 
1098 * (5 .5.70-p) 
Vista del interior de la pirámide. 
Pluma s/papel vegetal 
290 X 408 mm 
Deteriorado en borde lateral izquierdo. 
1099 *y 1100 (5.5 .71-p) 
Boceto para la vista interior de la cripta. 
Grafito s/papel de croquis 
325 X 438 mm 
Al dorso: esquema, en planta, para una vi-
vienda y detalle de fachada. 
Deteriorado en bordes. 
Es el boceto del conocido dibujo a tinta, 
propiedad de Concepción Pérez Masegosa (v. 
fig. 230, p. 271). 
1101 * (5.5.72-p) 
Boceto para la vista interior de la cripta. 
Grafito s/papel 
230 X 168 mm 
Se corresponde con el anterior. 
1102 * (5.5.73-p) 
Alzado del altar interior de la pirámide y 
otros detalles de la misma. 
Grafito y lápiz rojo s/papel de croquis 
270 X 298 nun 
N. mss. : operaciones aritméticas. 
Este dibujo está rasgado en dos mitades inde-
pendientes (que han sido encontradas por 
separado). 
1103 (5.5.74-c) 
Vista del monumento interior de la pirámi-
de. 
Pluma s/papel vegetal 
195 (dim. máx.) x 70 (dim. máx.) mm 
Este dibujo está recortado silueteando el 
dibujo . 
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1104 (5.5.75-c) 
Detalle del monumento interior de la pirámi-
de. 
Pluma s/papel vegetal 
160 (dim. máx.) x 65 (dim. máx.) mm 
Este dibujo está recortado silueteando el dibujo 
y se superpone al anterior (entrambos dibujos 
son bocetos de la fig. 231, p. 271). 
1105 * (5.5.76-c) 
Vista del monumento interior de la pirámi-
de. 
Pluma y grafito s/papel agarbanzado 
321 X 220 mm 
1106 * y 1107 (5.5.77-c) 
Vista del monumento interior de la pirámi-
de. 
Aguada s/papel 
280 X 220 mm 
Al dorso, lápiz azul: croquis de fachada de un 
edificio. 
1108 (5 .5 . 78-c) 
Detalle del grupo escultórico de la fachada 
cóncava del arco. 
Grafito s/papel vegetal 
254 X 270 mm 
3.5.6. EL CUADERNO DE PRIMEROS BOCETOS DEL SUEÑO 
Aunque forma parte de la serie anterior segregamos de ésta, por constituir un soporte 
bien diferenciado, este pequeño cuaderno donde boceta Moya las primeras ideas en torno al 
Sueño, particularmente en torno a la pirámide. 
Consta de veintitrés páginas, de dimensiones 190 x 150 mm, más una hoja intercalada 
(salvo en ésta no repetimos las características del soporte) . 
1109 * 
Boceto de la pirámide. 
Tinta 
(V.: fig. 210, p . 260). 
(5.6.1-c) 
1110 * (5.6.2-c) 
Boceto de la planta, sección y alzado de la 
pirámide. 
Tinta 
Bibl.: Javier GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. cit.' 
265. 
(V.: fig. 206, p. 260). 
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1111 * (5.6. 3-c) 
Boceto de la perspectiva de la pirámide. 
Tinta 
1112 (5.6.4-c) 
Boceto de la planta de la pirámide, con 
detalle del acceso. 
Tinta 
1109 1110 
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1113 * (5.6.5-c) 
Boceto de la perspectiva interior de la pirá-
mide. 
Tinta 
(V.: fig. 211 , p. 260). 
1114 * (5 .6.6-c) 
Boceto, en axonometría, de la pirámide, con 
detalle del acceso. 
Tinta 
1115 
Motivo ornamental de portada. 
Tinta 
1116 
Alzado de puerta monumental. 
Tinta 
(V.: fig . 238, p. 275). 
(5 .6.7-c) 
(5.6 .8-c) 
11 17 (5.6.9-c) 
Vista frontal de puerta monumental. 
Tinta 
(V.: fig. 240, p. 275). 
1118 (5.6.10-c) 
Vista exterior, sección y detalle de anfitea-
tro. 
Grafito 
(Apais.) 
(V.: fig. 203, p. 257). 
1119 ( 5. 6. 11-c) 
Alzado de portada monumental y detalle. 
Tinta s/papel vegetal 
190 X 150 mm 
Este dibujo se haya intercalado, en esta posi-
ción, en el cuaderno. 
1120 * (5 .6.12-c) 
Boceto de la perspectiva de ingreso a la 
pirámide. 
Tinta 
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1121 (5.6 .13-c) 
Boceto de la planta de la pirámide, con 
detalle del acceso. 
Tinta 
1122 * (5 .6.14-c) 
Perspectiva seccionada del interior, detalle 
del interior y croquis en planta de la pirámi-
de. 
Tinta 
1123 * (5.6 .15-c) 
Boceto de la perspectiva general de la pirá-
mide. 
Tinta 
1124 * (5.6.16-c) 
Vista de arcada curva con columnas. 
Grafito 
(Apais.) 
1125 * 
Boceto del anfiteatro. 
Grafito 
(Apais.) 
(V.: fig. 205, p. 257). 
(5 .6.17-c) 
1126 (5.6.18-c) 
Detalle de accesos del anfiteatro y croquis 
acotados de modulación en planta. 
Grafito y tinta 
1127 (5 .6.19-c) 
Detalle del alzado del anfiteatro con el 
cuerpo de ingreso. 
Grafito 
(Apais.) 
(V.: fig . 204 , p. 257) . 
1128 (5 .6.20-c) 
Alzado de portada monumental. 
Grafito 
Se corresponde con el núm. 1119. 
(V.: fig . 239, p. 275). 
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1129 * (5.6.21-c) 
Boceto de la planta general del Sueño, con 
inclusión de la pirámide y el anfiteatro. 
Grafito 
(V.: fig. 207, p . 260). 
1130 (5.6.22-c) 
Boceto, en planta, de gradas con columna-
tas. 
Tinta 
(Apais.) 
1131 * (5.6.23-c) 
Boceto, en perspectiva, de gradas con co-
lumnatas. 
Tinta 
(Apais .) 
Se corresponde con el núm. anterior. 
(V.: fig . 241 , p . 275) . 
1132 y 1133 (5.6.24-c) 
Boceto, en alzado, de monumento funerario 
con obelisco. 
Tinta 
Al dorso, a tinta, (apais.): Croquis de anfitea-
tro cubierto. 
(V.: fig. 225, p . 268). 
3.5.7. LA FANTASÍA DE UN JARDÍN CON TRES CONSTRUCCIONES 
Un curioso ejercicio gráfico de Moya, que , en cierto modo está relacionado con la 
anterior colección de dibujos del Sueño, es el proyecto de un fantasioso jardín con tres 
construcciones. De este dibujo sólo conocemos una reproducción fotográfica (v. lám. VII .2) 
y una muy significativa serie de bocetos que se hallaban -algunos desperdigados y otros junto 
a los bocetos del Sueño 1027- en el LEGADO. 
El dibujo final que conocemos por la fotografía es rigurosamente contemporáneo del 
Sueño (está firmado por Moya en octubre de 1938) y su formato muy posiblemente fuera el 
mismo; éste se divide en dos bandas horizontales: la superior para el alzado de la 
composición y la inferior para la planta, pero esta representación diédrica se disloca 
hábilmente al estar ambas partes dibujadas a distintas escalas 1028; así, aunque se proponga 
1027 De hecho algún croquis de este ejercicio aparece insinuado entre los bocetos del Sueño. 
1028 Obsérvese así mismo la descoyunrura de la planta por la representación en perspectiva egipcia de las figuras del lago. 
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la idea como proyecto 1029 , este dibujo, en su cuidada composición, deja claro el rutido 
carácter gráfico del ejercicio. 
A rasgos generales, se proponen unos jardines a dos niveles, con elementos 
característicos: en el nivel inferior, un estanque con un pabellón en el mismo -motivo central 
de la composición- 1030, parterres y laberintos; en el superior, un jardín inglés -limitado 
por seto recortado en la parte que da al estanque- con dos pequeñas y muy significativas 
construcciones que flanquean, retranqueadas, la más inferior del pabellón: una «Capilla» (de 
planta circular, con bóveda de lunetas) y un «pozo de la nieve» (de forma cónica, con pórtico 
clásico in antis). 
Los bocetos que hemos podido encontrar corresponden a las tres construcciones del 
jardín; constituyen una breve pero muy interesante aproximación a tipos arquitectónicos que 
desarrollará Moya 1031 . 
1134 *y 1135 * (5.7.1-c) 
Planta y alzado de pabellón con fuentes 
laterales. 
Grafito y lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado 
(pleg. vertical) 
215 X 235 nun 
N. mss.: referencia bibliográfica. 
Al dorso, grafito: dos variantes del alzado. 
1136 * (5.7.2-c) 
Alzado, planta y perspectiva de pabellón en 
un estanque. 
Pluma y grafito s/papel cuadriculado (pleg . 
horizontal) 
215 X 218 nun 
Al dorso: papel impreso. 
1137 * 
Alzado del Pozo de la Nieve. 
Grafito s/papel de croquis 
2 15 X 150 nun 
Al dorso: n. mss. diversas. 
(5.7.3-c) 
1138 * (5.7.4-c) 
Alzado, croquis en planta de la Capilla y 
detalle de cerrajería. 
Grafito s/papel de croquis 
215 X 150 nun 
Al dorso: n. mss. diversas. 
1029 En un proyecto inédito de Moya, una vivienda unifamiliar en Málaga, se retoman precisamente aspectos de este 
dibujo. 
1030 La relación de este pabellón con el que existe en Jos jardines del Retiro queda registrada por el hallazgo, junto a Jos 
croquis de este trabajo, de un negativo fotográfico del mismo -acompañado además del negativo de la portada del cuartel de 
Conde Duque, que ya hemos emparentado con el arco del Sueño (fig. 234, p . 273)-. 
IOJI Si el cono con el pórtico clásico nos remite a la pirámide del Sueño y aun muy claramente a la de Carabanchel 
(v. § 2.5.2. a.) la capilla nos anuncia también las bóvedas de sus futuras iglesias, en particular la de Torrelavega. 
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1139 * (5.7.5-c) 
Planta, alzado y axonometría, de un edificio 
de planta central y carácter funerario. 
Grafito s/papel de croquis (pleg. vertical) 
150 X 212 mm 
Este dibujo y los que siguen remiten a la serie 
del Sueño, toda vez que aparecen en ésta 
algunos apuntes similares . 
1140 * (5.7.6-c) 
Alzado de la portada de una cerca y axono-
metría y croquis de un edificio de planta 
central y carácter funerario. 
Pluma s/papel 
225 X 162 mm 
1141y1142 (5 .7 .7-c) 
Croquis de un edificio de planta central y 
bóveda de lunetos. 
Grafito s/papel impreso 
182 X 170 mm 
Al dorso, a pluma: trazos varios y croquis en 
planta. 
(El papel se corresponde con el del croquis del 
Sueño que catalogamos con el núm. 1067). 
1143 (5.7.8-c) 
Croquis, en axonometría, de una composi-
ción de planta central y carácter funerario. 
Grafito s/papel vegetal 
180 X 205 mm 
Este dibujo se remite de modo claro a la serie 
del Sueño. 
3.5.8. EL EJERCICIO DE LA OPOSICIÓN A CÁTEDRA. 
Corresponden los dibujos que aquí catalogamos al ejercicio de oposición a la cátedra 
de Dibujo de Composición Elemental, realizado en la Escuela de Arquitectura de Madrid en 
1935. El tema consistía en la composición de un pavimento de mármol y mosaico, con 
decoraciones epigráficas, que habría de ajustarse a una planta en forma de octógono regular 
de 12 m entre lados opuestos 1032; de acuerdo a lo propuesto en § 2 .5.3. b., el hecho de 
que este trabajo incluyera ciertos motivos alegóricos aconseja incluirlo en este capítulo. 
Junto al dibujo final del pavimento aportamos los bocetos del mismo, así como los 
de las alegorías correspondientes a cada sector; por otra parte se incluyen también, al cabo, 
unos dibujos (núm. 1154 y ss) de detalle de pavimento, que forman parte de un cuaderno: 
en éste hay anotaciones sobre el tema de la oposición a cátedra, por lo que presumimos se 
trata de los primeros bocetos para este ejercicio. 
1032 Se archiva, bajo este mismo epígrafe , el texto manuscrito del enunciado del ejercicio . Aquí se indica: •Escala croquis 
5 cm por m. /. Desarrollo 1/10 natural• /«Detalle a tamaño natural• . 
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1144 (5 .8.1-p) 
Trazado general de suelo polícromo de 
planta octogonal. 
Acuarela s/cartulina 
645 X 625 mm 
N. mss. : nombres inscritos en el suelo: 
«VICENTE LOPEZ»/«MAIQUEZ»/ 
«MAIQUEZ» [sic]/«ESQUIVEL»/ 
«ESPRONCEDA» . 
Al dorso , a tinta, n. mss.: «Propiedad de 
Concepción MOYA». 
Muy deteriorado en borde izquierdo . 
(V.: lám. IX.1, p. 284 bis; fig. 267, p . 287; y 
fig. 269, p . 288). 
1145 (5.8.2-p) 
Croquis de pavimento en planta octogonal. 
Grafito s/papel 
140 X 105 mm 
N. mss.: «Pascual y C.»/«Hilarión»/«Pérez 
V illamil»/ ¿«GARCÍA»?/«Espron-
ceda»/ «Esquive!». 
1146 (5.8.3-p) 
Croquis, con estudio de color, de pavimento 
en planta octogonal. 
Grafito y acuarela s/papel 
133 X 133 mm 
(V. : lám. IX.2 , p. 284 bis) . 
1147 (5.8.4-p) 
Croquis de w1 sector de pavimento en plan-
ta octogonal. 
Grafito s/papel 
322 X 333 mm 
N. mss .: «MAIQUEZ». 
Al dorso, a lápiz: Detalle de inscripción. 
( V.: fig. 270, p . 288) . 
1148 (5.8.5-p) 
Boceto de guirnalda decorativa. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
175 X 350 mm 
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1149 
Bocetos de motivos alegóricos. 
Grafito s/papel 
278 X 218 mm 
(5.8.6-p) 
N. mss.: «INDUSTRIA»/«AGRICULTURA»; 
lista de materiales de dibujo. 
(V.: fig. 266, p. 287; y figs. 259 y 260, 
p. 285). 
1150 
Bocetos de motivos alegóricos. 
Grafito s/papel de croquis 
274 X 345 mm 
N. mss.: «Máiquez,,/«Espronceda» . 
1151 
(5.8.7-p) 
(5.8 .8-p) 
Bocetos de motivos alegóricos y ornamen-
tales . 
Grafito s/papel de croquis 
226 X 362 mm 
N. mss.: «García Gutiérrez»/«Larra» 
/«Esquive!»/« V illaamil». 
1152 (5.8.9-p) 
Boceto de la alegoría de la arquitectura y 
otros motivos alegóricos y ornamentales. 
Grafito y lápiz rojo s/papel de croquis 
221X176 mm 
N. mss. a lápiz: «Pascual y Colomer» . 
(V.: fig. 262, p. 286; y fig. 261, p. 285). 
1153 (5.8.10-p) 
Detalle de suelo de mosaico con el tema de 
alegoría de la Arquitectura, con indicación 
de las teselas. 
Grafito y lápiz rojo s/papel vegetal 
1080 X 1100 mm 
Corresponde a un detalle a escala natural del 
suelo del mismo ejercicio . Muy deteriorado, 
rasgado el papel en dos mitades. 
(V. : fig . 263, p. 286). 
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1154 y 1155 (5 .8.11-p) 
Bocetos de motivos decorativos. 
Grafito y tinta s/papel cuadriculado (cuad.) 
101X176 nun 
Al dorso, a lápiz rojo y azul: Croquis de 
pavimento. 
Este dibujo y los que siguen forman parte de 
un cuaderno. 
1156 (5 .8.12-p) 
Detalles de pavimento polícromo. 
Lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
101X176 nun 
N. mss.: Indicación de los colores. 
1157 (5 .8.13-p) 
Detalles de pavimento polícromo. 
Lápiz rojo, azul y verde s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
101 X 176 nun 
N. mss.: Indicación de los colores. 
3.5.9. LA ALEGORÍA DE LA UNIVERSIDAD LABORAL DE GIJÓN 
Esta serie está formada por los bocetos y estado final (en total siete dibujos) de una 
composición alegórica en torno a la obra de la Universidad Laboral de Gijón. El dibujo final 
de la serie está montado en cuadernillo, análogamente a la serie de las felicitaciones 
navideñas, de las que pudiera ser un antecedente 1033 ; desde este supuesto, y teniendo en 
cuenta las obras de Gijón, cabría fechar estos dibujos en torno a 1947. 
1158 * (5.9.1-c) 
Dibujo alegórico de figura femenina alada, 
con dodecaedro y compás sobre capitel 
corintio, con fondo de la Universidad Labo-
ral de Gijón y la figura de la Virgen. 
Lápiz compuesto s/cartulina 
245 x 195 nun (pleg. formando cuadernillo) 
Fdo.: en áng. inf. dcho., en la base del 
capitel: «L. MOYA» . 
Se trata del dibujo final de la serie; los que 
siguen son bocetos . 
(V.: fig . 271, p. 290). 
1033 v. § 2.5.3 c. 
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1159 * (5 .9.2-c) 
Boceto de la alegoría. 
Grafito, tinta y lápices de color s/papel 
300 X 215 nun 
1160 * 
Boceto de la alegoría. 
Grafito s/papel vegetal 
253 X 196 nun 
(5.9.3-c) 
Es calco del núm. anterior, con inclusión de 
un capitel corintio a los pies de la Virgen. 
(V.: fig. 272, p. 291). 
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1161 * y 1162 (5.9.4-c) 
Boceto de la alegoría. 
Tinta y grafito s/papel 
228 x 139 mm (pleg. formando cuadernillo) 
Al dorso, invertido, a lápiz y tinta: Alzado y 
sección de portada monumental. 
(V.: fig. 274, p. 292). 
1163 * (5.9.5-c) 
Boceto de la alegoría. 
Grafito y lápiz rojo s/papel vegetal 
283 X 194 mm 
Fdo.: en áng. inf. dcho., en la base del 
capitel: «L. MOYA». 
1164 * 
Boceto de la alegoría. 
Grafito s/papel vegetal 
250 X 163 mm 
Es calco del núm. anterior. 
1165 * 
Boceto de la alegoría. 
Tinta china s/papel vegetal 
250 X 160 mm 
(5.9 .6-c) 
(5.9.7-c) 
Fdo.: en áng . inf. dcho., en la base del 
capitel: «L. MOYA». 
Firma y dibujo están en caras opuestas (repro-
ducimos el dibujo, invertido respecto al senti-
do de toda la serie, atendiendo a la firma). 
(V.: fig. 276, p. 293). 
3.5.10. Los BOCETOS DE LAS FELICITACIONES NAVIDEÑAS 
La serie de las felicitaciones navideñas está constituida por cuarenta y un dibujos, que 
abarcan -con una sola interrupción- desde el año 1947 hasta el 1989 1034• 
Los originales de esta serie se encuentran en su práctica totalidad en la Escuela de 
Arquitectura de la Universidad de Navarra, donde fueron cedidos por la viuda de Moya; 
algunos pocos obran en propiedad de particulares y ninguno en el LEGADO de la ETSAM. 
No obstante en esta Escuela contamos con una importante colección de bocetos preparatorios 
de la serie, que se encontraban dispersos entre otros dibujos del LEGADO; estos bocetos, 
desde los más preliminares hasta los que más se acercan a la composidón final, vienen a 
ilustrar, en no pequeña medida, el método e intenciones del autor. 
1034 V. § i .S.4 . 
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1166 * (5.10.1-p) 
Boceto del fondo escenográfico para la f elici-
tación de 1950. 
Pluma y lápices de color s/cartulina 
260 X 210 mm 
La composición arquitectónica está basada en 
el diseño de la espadaña de la madrileña igle-
sia de San Agustín. 
1167 * (5.10.2-p) 
Boceto de la felicitación de 1953. 
Pluma y lápices de color s/cartulina 
276 X 210 mm 
Bibl.: Arq., 238 (sept.-oct. 1982), portada. 
(V.: fig. 425, p. 410) . 
1168 * (5.10.3-p) 
Boceto de la felicitación de 1957. 
Tinta, grafito y aguada sepia s/cartulina 
270 X 360 mm 
N. mss., a tinta y lápiz: «De libero arbitrio p. 
381»/«Phidias der Mensch p. 61, 62, 
104»/«p. 95»/«Labacco»/escalas numé-
ricas. 
Al dorso: Portada impresa de Die Kunst im 
dritten Reich. 
(V.: fig. 355, p . 363). 
1169 (5.10.4-p) 
Boceto de la felicitación de 1958. 
Grafito, tinta, aguada y témpera s/cartulina 
342 X 244 mm 
N. mss., a lápiz: «NAVIDAD 1958». 
Al dorso: Anuncio en portada de la Revista 
Nacional de Arquitectura; a lápiz (no 
es letra de Moya): «D. Luis Moya 
Blanco»/«Velázquez 108». 
1170 y 1171 (5.10.5-p) 
Boceto de la felicitación de 1960. 
Grafito s/papel hueso 
312 X 218 mm 
N. mss.: «p . 319»/«p. 257»/«p. 238». 
Al dorso, a lápiz: Dibujo de figura escultórica 
masculina. 
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Se adjunta a este boceto un recorte del diario 
Arriba en que figura una fotografía con el 
esqueleto que toma Moya para modelo de este 
dibujo . Sobre el mismo dibuja Moya una 
retícula geométrica para el trazado. 
(V.: fig . 287 , p. 302). 
1172 * (5 . 10.6-p) 
Boceto de la felicitación de 1961. 
Tinta y grafito s/papel verjurado «INGRES» 
303 X 230 mm 
Al dorso, a lápiz: Distintas anotaciones. 
(V.: figs. 184-185, p. 247; v.a. fig. 280, 
p . 299). 
1173 *y 1174 (5.10.7-p) 
Boceto de la felicitación de 1964. 
Grafito y tinta s/papel verjurado «INGRES» 
308 X 229 mm 
Al dorso, a tinta y lápiz: Croquis de vivienda 
unifamiliar. 
Bibl.: J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «Los distintos 
usos ... », 275. 
(V.: lám. ; v.a. fig . 283, p. 300). 
1175* (5.10.8-p) 
Boceto de la figura femenina de la felici-
tación de 1964. 
Grafito y tinta s/papel verjurado «INGRES» 
308 X 229 mm 
1176 (5.10.9-p) 
Boceto de la felicitación de 1968. 
Grafito s/papel 
276 X 210 mm 
N. mss. : «DILIGENTIUS INTERROGA IPSIUS 
NUMERI SECRETUM, LATEBRASQUE 
EIUS INQUIRE: PULSA DILIGENTIUS, UT 
APERIATUR TIBJ»/«Tomo X, p . 504». 
Rasgado en borde. 
= 
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1177 y 1178 (5 .10. 10-p) 
Boceto de la felicitación de 1973. 
Rotulador y lápiz s/papel 
265 X 490 mm 
N. mss.' a rotulador: «SIVE ENIM FIGURAE 
GEOMETRICAE IN VERITATE, SIVE IN 
EIS VERITAS SIT, ANIMA NOSTRA, ID 
EST, INTELLIGENTIA NOSTRA CONTINE-
RI NEMO AMBIGIT;»/«SOLILOQUIA 
LIBER SECUNDUS»/«CAPUT XIX»/«SAN 
AGUSTIN»/«(Tomo 1, p . 566)»; a lápiz: 
cotas del tamaño de las letras. 
Al dorso, a lápiz: croquis de una lámpara 
(probablemente de la iglesia de Sta. 
María Madre de la Iglesia). 
1179* (5.10.11-p) 
Boceto de la figura de San Agustín para la 
felicitación de 1974. 
Grafito y tinta azul s/papel 
297 X 210 mm 
N. mss., a tinta: «Fontana p. 147»/escala de 
modulación. 
(V.: fig. 291, p. 304; y fig. 362, p. 365). 
1180* (5.10.12-p) 
Boceto de dos figura infantiles para la felici-
tación de 1974. 
Grafito s/papel 
210 X 297 mm 
(V.: fig. 29 1, p. 304). 
1181 * (5.10.13-p) 
Boceto de las figuras de San Agustín y 
Evodio para la felicitación de 1977. 
Rotuladores azul y rojo y grafito s/papel 
215 X 157 mm 
N. mss., a rotulador y lápiz: «L. 40 S. Agus-
tín»/«L. 34 Evodio»/«L. 34»/escala de 
modulación. 
(V.: figs. 361, p. 365). 
1182 (5 .10.14-p) 
Apunte de la figura de San Agustín para 
felicitación navideña. 
Grafito s/papel 
214 X 157 mm 
N. mss. , a lápiz: «AEA»/«Nº 238»/«1987»/«p . 
124»/«Virgen p. 114»/«p . 210». 
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1183 (5.10.15-p) 
Boceto de felicitación navideña. 
Acuarela, rotulador y grafito s/papel hueso 
(cuad.) 
320 X 220 mm 
N. mss., a lápiz: cotas de modulación. 
Este boceto -que parece corresponder a la 
Navidad de 1981- forma parte, junto a los dos 
siguientes, de un cuaderno de dibujo. 
1184 (5 .10.16-p) 
Boceto de felicitación navideña. 
Acuarela y rotulador s/papel hueso (cuad.) 
320 X 220 mm 
1185 (5.10.17-p) 
Boceto del fondo arquitectónico para una 
felicitación navideña. 
Grafito s/papel hueso (cuad.) 
320 X 220 mm 
1186 (5.10.18-p) 
Trazado regulador de la felicitación de 
1982. 
Rotulador y lápices de color s/papel 
700 X 525 mm 
Bibl. : J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. cit.' 277. 
(V.: fig. 359, p. 364). 
1187 (5.10.19-p) 
Trazado regulador de la felicitación de 
1982. 
Tinta y rotulador de color s/papel vegetal 
700 X 525 mm 
(V.: fig. 358, p. 364). 
1188 *y 1189 (5.10.20-p) 
Boceto de la felicitación de 1983. 
Grafito, rotulador negro y rojo s/papel agar-
banzado ( cuad.) 
175 X 124 mm 
Al dorso, a lápiz: planta de iglesia elíptica. 
Bibl. : J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. cit., 279. 
Este boceto forma parte, junto a los dos si-
guientes, de un cuaderno de dibujo. 
(V.: fig. 338, p . 349) . 
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1190 *y 1191 bis (5.10.21-p) 
Boceto y trazado regulador de felicitación 
navideña. [1983]. 
Rotuladores de color s/papel agarbanzado 
(cuad.) 
124 X 175 mm 
Al dorso, a tinta: Croquis de planta con anota-
ciones y apunte de una mano (puede 
corresponder a la felicitación de 19-
83). 
(V.: fig. 356, p. 363). 
1192 * (5.10.22-p) 
Boceto de la felicitación de 1983. 
Grafito y rotulador negro s/papel agarbanzado 
(cuad.) 
175 X 124 mm. 
Al dorso, a rotulador, n. mss.: «IN EPISTOLAM 
IOANNIS AD PARTHOS»/«TRACTATUS 
IX, 5»/«SAN AGUSTIN»/«SI UNUS FLA-
TUS INFLAT DUAS TIBIAS, NON POTEST 
UNUS SPIRITUS IMPLERE DUO CORDA, 
AGITARE DUAS LINGUAS?»/«Si un solo 
soplo llena dos flautas, ¿no puede un 
solo Espíritu llenar dos corazones, 
mover dos lenguas?/,,Tomo XVIII, p. 
335«/«(p. 205 de "Consideraciones 
para una Teoría ... ")»; a lápiz y bolí-
grafo: croquis y anotaciones diversos. 
(V.: fig. 339, p. 349). 
1193 * (5.10.23-p) 
Boceto de felicitación navideña. [1984]. 
Grafito y rotulador negro s/papel 
215 X 157 mm 
N. mss., a lápiz y rotulador, n. mss.: «SI ERGO 
NULLUM MEMBRUM EST, IN HIS QUI-
DEM CONSPICUIS (UNDE AMBIGIT 
NEMO), QUOD ITA SIT ALICUI OPERI 
ACCOMMODATUM, UT NON ETIAM SIT 
DECORUM; SUNT AUTEM NONNULLA, 
QUORUM SOLUM DECUS, ET NULLUS 
EST USUS: PUTO FACILE INTELLIGI IN 
CONDITIONE CORPORIS DIGNITATEM 
NECESSIT ATI FUISSE PRAELAT AM. 
TRANSITURA EST QUIPPE NECESSITAS, 
TEMPUSQUE VENTURUM QUANDO SOLA 
INVICEM PULCHRITUDINE SINE ULLA 
LIBIDINE PER FRUAMUR (DE CIVITATE 
DEI, LIBER XXII, CAPUT 24.4) SAN 
AGUSTIN»/«p. 1699». 
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Al dorso, a lápiz, n. mss.: «Si, pues, no hay 
miembro añguno de los que vemos (y 
nadie duda de ello) que, siendo útil, 
no sea a la vez decoroso, y hay algu-
nos sólo decorosos, no útiles, estimo 
que [es fácil comprender que en la 
creación del cuerpo se antepuso la 
dignidad a la necesidad. La necesidad 
pasará y vendrá el tiempo en que 
gocemos sólo de la belleza mútua sin 
ninguna concupiscencia (p. 1699)». 
1194 (5.10.24-p) 
Apunte de la figura de San Agustín, con 
trazado regulador, para la felicitación de 
1985. 
Grafito, rotulador negro y lápiz rojo s/papel 
295 X 208 mm 
N. mss., a rotulador: «Hamann: Geschiclote 
der Kunst. T. 2°. p. 272»; a lápiz: 
acotaciones diversas. 
Al dorso: Texto mecanografiado. 
Rasgado en borde. 
1195 (5.10.25-p) 
Apunte de la figura de San Agustín, con 
trazado regulador, para la felicitación de 
1986. 
Grafito, rotulador negro y lápiz rojo s/papel 
213 X 157 mm 
N. mss., a lápiz: Cotas y anotaciones diversas. 
(V.: fig. 296, p. 307). 
1196 * y 1197 (5.10.26-p) 
Apunte de figura femenina, con trazado 
regulador, para la felicitación de 1986. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
214 X 157 mm 
N. mss. , a lápiz rojo: Acotaciones. 
Al dorso, a lápiz: Apunte, con acotaciones , de 
dos figuras masculinas con niño. 
En el dibujo final de la felicitación esta figura 
femenina aparece invertida respecto al boceto. 
(V. : fig . 295, p. 306; fig. 360, p. 365). 
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1198 * (5 .10.27-p) 
Boceto, con trazado regulador, de la felicita-
ción de 1988. 
Grafito y rotulador negro s/papel 
213 X 157 mm 
N. mss., a tinta: «NAVIDAD DE 1988»; a lápiz: 
cotas y anotaciones diversas . 
Al dorso, a rotulador, n. mss.: «A VESPERE 
SEPULTURAE AD DILUCULUM RESU-
RRECTIONIS TRIGINT A SEX HORAE 
SUNT, QUI EST QUADRATUS SENARIUS 
REFERTUR AUTEM AD ILLAM RATIO-
NEM SIMPLI AD DUPLUM, UBI EST 
COAPTATIONIS MAXIMA CONSONANTIA. 
DUODECIM ENIM AD VIGINTI QUATUOR 
SIMPLO AD DUPLUM CONVENIUNT.»-
/«DE TRINITATE. LIBER IV, CAPUT 
VI. 10»/«TOMO V. PAG. 342»/«Desde 
el atardecer de la sepultura hasta la 
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alborada de su resurrección hay treinta 
y seis horas, que es precisamente el 
número seis elevado al cuadrado. Se 
refiere a la habitud del uno al dos , 
principio de la más bella armonía. (24 
+ 12 = 36)»; a lápiz: anotaciones 
aritméticas . 
(V.: fig. 353, p. 362). 
1199* (5 .10.28-p) 
Boceto de la felicitación de 1989. 
Grafito y rotulador negro s/papel 
213 X 157 mm 
N. mss.: a rotulador: «NAVIDAD DE 1989»; a 
lápiz: anotaciones diversas. 
Bibl.: L. CERVERA, «Recuerdo .. . », 38; M.A. 
FRÍAS, «Recordando ... », 102; J. GAR-
CÍA-G. MOSTEIRO, op. cit., 286. 
(V.: fig. 354, p. 362; v.a. fig. 303, p. 315). 
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3.6. ANÁLISIS GEOMÉTRICOS 
En § 2.6. nos referíamos a cómo el dibujo de análisis geométricos era recurrente en 
Moya: ya para facilitar un trazado regulador de la propia arquitectura ya para servirse de una 
poderosa herramienta con que desentrañar la existente; también veíamos allí cómo los 
estudios proporcionales llevados a cabo por Moya a lo largo de su carrera recaían 
naturalmente en el análisis de la proporción del cuerpo humano; por último, apuntábamos la 
aplicación de trazados geométricos para la invención o para el análisis de composiciones 
gráficas. 
Reunimos ahora un conjunto de dibujos de análisis geométricos, entresacados de 
distintas áreas del LEGADO. Trataremos en primer lugar de algunos trazados reguladores de 
la propia obra; en segundo lugar, del análisis gráfico de una arquitectura preexistente 
-el Partenón-; en tercer lugar, de los dibujos sobre la proporción del cuerpo humano; y en 
cuarto lugar, de algunos conjuntos documentales agrupados bajo el título genérico de 
«trazados reguladores» 1035 • 
3.6.1. LAS PROPORCIONES DE LOS ÓRDENES DE LA IGLESIA DE GIJÓN 
De acuerdo al plan de este trabajo, en el que no se incluye el propio dibujo de 
proyecto arquitectónico, no nos adentraremos en el campo -vasto y tan atractivo- de los 
trazados reguladores empleados por Moya en su labor proyectual; no obstante, por constituir 
un documento curioso y diferenciado de los trazados de proyecto, nos ocuparemos de una 
carpeta que contiene distintos análisis geométricos en torno a la proporción de los órdenes 
de la iglesia de la Universidad de Gijón 1036• 
1035 En cuanto a los análisis geométricos de composiciones gráficas nos remitimos, para el caso de las fel icitaciones 
navideñas, al catálogo de sus bocetos(§ 3.5. 10.) y, para el trazado de la portada de su libro Consideraciones para una teoría 
de la Estética, al capítulo siguiente. 
1036 Otros trazados de su obra arquitectónica, como alguno referente al ya estudiado de la fachada de la iglesia de San 
Agustín, aparecen formando parte de la carpeta «Trazados reguladores• (§ 3.6.4). 
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1200 (6.1.1-c) 
Paralelo proporcional entre las distintas 
columnas de la iglesia de la Universidad 
Laboral de Gijón. (ca. 1947). 
Grafito s/papel cuadriculado (pleg. vertical) 
340 X 450 mm 
N. mss.: al lado de cada columna: «Interior-
Hornacinas cuerpo alto»/«Exterior-
Hornacina Virgen de Covadon-
ga»/ «Interior-Columnas superio-
res»/«lnterior-Columnas inferio-
res»/«Exterior-Hornacinas» . 
Los dibujos que siguen se refieren a esta 
misma obra de Gijón. 
1201 (6.1.2-c) 
Estudio de perfiles de molduras. 
Grafito s/papel (cuad.) 
106 X 136 mm 
1202 
Estudio de perfiles de molduras. 
Pluma s/papel (cuad.) 
106 X 136 mm 
N. mss.: cotas. 
1203 
Estudio de perfiles de molduras. 
Pluma s/papel (cuad.) 
106 X 136 mm 
(6.1.3-c) 
(6.1.4-c) 
1204 (6.1.5-c) 
Detalle de modulación de un motivo orna-
mental. 
Grafito s/papel vegetal 
82 X 120 mm 
1205 (6.1.6-c) 
Detalle de modulación, en planta y alzado, 
de un capitel. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
120 X 170 mm 
N. mss. : cotas . 
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1206 (6.1.7-c) 
Detalle de modulación, en alzado y sección, 
de un capitel y su basa. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
120 X 170 mm 
N. mss.: cotas. 
1207 y 1208 (6 .1.8-c) 
Vista de capitel y detalle de carpintería. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
120 X 170 mm 
Al dorso, a lápiz: croquis de una cubierta. 
1209 y 1210 (6.1.9-c) 
Estudio de perfiles de molduras. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
120 X 170 mm 
Al dorso: alzado de un arco y perspectiva del 
exterior. 
1211 y 1212 (6. 1.10-c) 
Paralelo de las proporciones de distintas 
molduras. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
120 X 170 mm 
Al dorso, a lápiz: croquis axonométrico de 
bóveda bicilíndrica. 
1213 y 1214 (6 .1. 11-c) 
Paralelo de las proporciones de distintas 
molduras. 
Pluma s/papel (cuad.) 
125 X 165 mm 
N. mss.: cotas. 
Al dorso: Vista axonométrica de volumen 
arquitectónico . 
1215 (6.1.12-c) 
Croquis proporcionales de las columnas de 
la iglesia. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
168 X 118 mm 
N. mss. : «Iglesia Gijón»/«Columnitas hornaci-
na Virgen de Covadonga»; cotas y 
anotaciones de proporciones. 
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1216 (6.1.13-c) 
Croquis proporcionales de las columnas de 
la iglesia. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
168 X 118 nun 
N. mss. : «Iglesia Gijón»/«Columnas hornacinas 
exteriores»; cotas y anotaciones de 
proporciones. 
1217 (6.1.14-c) 
Croquis proporcionales de las columnas de 
la iglesia. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
168 X 118 nun 
N. mss.: «Iglesia Gijón-Interior»/«Columnas 
superiores»; cotas y anotaciones de 
proporciones . 
1218 y 1219 (6.1.15-c) 
Croquis proporcional, alzado y planta, de la 
hornacina de la Virgen de Covadonga. 
Pluma y grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
168 X 118 nun 
N. mss. : cotas. 
Al dorso, pluma y grafito: paralelo proporcio-
nal entre perfiles de molduras. 
(Acerca de este dibujo, ver la misma represen-
tación de la Virgen en§ 3.5.9.). 
1220 (6.1.16-c) 
Croquis proporcionales de las columnas de 
la iglesia. 
Pluma s/papel ( cuad.) 
168 X 118 nun 
N. mss.: «Iglesia Gijón-Interior»/«Columnas 
inferiores»; cotas y anotaciones de 
proporciones. 
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1221 (6.1.17-c) 
Paralelo proporcional de las molduras de 
basa y capitel de las columnas de la iglesia. 
Grafitos/papel cuadriculado (pleg. horizontal) 
450 X 340 nun 
N. mss.: «Iglesia Gijón: Interior. Columnas 
superiores»/« Id. Id. Id. 1 nferio-
res»/«Columnas de las 4 Capillas»; 
cotas. 
1222 (6.1.18-c) 
Paralelo proporcional de las molduras de 
basa y capitel de las columnas de la iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado (pleg horizontal) 
450 X 340 nun 
N. mss.: «Iglesia Gijón: Columnas hornacinas 
exteriores»/ «Columnitas de la Hornaci-
na de la Virgen de Cova-
donga»/«Columnitas de las hornacinas 
interiores del cuerpo alto»; cotas. 
1223 (6.1.19-c) 
Paralelo proporcional entre los fustes de las 
columnas de la iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado 
225 X 340 nun 
N. mss.: al pie de cada tipo de columna: «34 
columnas/Interior hornacinas parte 
alta»/«2 columnas/Fachada hornacina 
de la Virgen»/«20 columnas/Interior, 
al nivel del Vía Crucis»/«12 colum-
nas/Interior, cuerpo inferior»/«24 
columnas/Fachada, sobreménsulas»/«8 
columnas/Interior, para las 4 capi-
llas»/ «4 columnas/Baldaquino, Altar 
Mayor»; cotas. 
1224 (6.1 .20-c) 
Paralelo proporcional entre las columnas de 
la iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado (pleg. horizontal) 
450 X 340 mm 
N. mss.: al lado de cada tipo de columna: 
«Capillas: 8»/«Baldaquino: 4»; cotas y 
anotaciones. 
.. 
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3.6.2. Los ANÁLISIS DEL PARTENÓN 
El Partenón fue objeto de continuo y profundo estudio por parte de Moya; este 
estudio, fundamentado en el análisis gráfico, nos ha dejado una no pequeña colección de 
dibujos y trazados 1037• Incluimos bajo este epígrafe aquéllos, entresacados del LEGADO, 
que más se refieren al dibujo geométrico. 
1225 (6.2.1-p) 
Alineaciones y ejes principales de la Acrópo-
lis de Atenas. (a. 1953). 
Tinta s/papel de croquis 
383 X 197 mm 
Ese.: Escala gráfica: «100 M». 
N. mss.: notaciones de los ejes. 
Bibl.: L. MOYA, La geometría ... [1953], 27; 
J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, «LOS distin-
tos USOS ... », 283. 
(V.: fig. 319, p. 337). 
1226 y 1227 (6.2.2-p) 
Planta general de la Acrópolis y sección con 
los alzados del Partenón y el Erecteo. 
(1963). 
Tinta y aguada s/cartulina 
535 x 310 mm (dim. del dibujo) 
Ese.: Escala gráfica: «150 M». 
N. mss.: leyenda explicativa; indicación del 
punto de vista desde el que se dibuja 
la perspectiva del num. 1227. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Abril 1963. Luis 
Moya». 
Bibl. : L. MOYA, «La composición arquitectó-
nica ... » [1963], 15; L. MOYA, «Notas 
sobre ... » [1978], 61; J. GARCÍA-G. 
MOSTEIRO, op. cit., 284. 
En la misma cara de la cartulina se halla la 
perspectiva (núm. 1227) indicada en esta 
planta (228 x 426 mm). 
(V.: fig. 100, p. 179). 
1037 V. § 2 .6.2 a. y b. 
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1228 * (6.2 .3-p) 
Análisis geométricos del Partenón, a partir 
de las medidas de Balanos: relación propor-
cional entre planta y alzados. (1980). 
Tinta s/papel vegetal 
410 X 625 mm 
Ese. : Escala gráfica: «50 M/ESCALA GENE-
RAL»/« l M/ESCALA PARA LAS ORDE-
NADAS DE LAS CURVATURAS». 
N. mss.: leyenda explicativa y cotas. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Moya». 
Bibl.: L. MOYA, «Relación ... » [1981], 54; A. 
VALDÉS, «Mi nombre ... », 65; L. 
MOYA, Consideraciones... [1991], 
218; M.A. FRÍAS, El Laocoonte . .. , 
56; J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, 
op. cit., 282. 
(V.: fig. 322, p. 339). 
1229 * (6.2.4-p) 
Análisis geométricos del Partenón, a partir 
de las medidas de Balanos: trazado de la 
fachada con una modulación por codos 
propuesta por Moya. (1980). 
Tinta s/papel vegetal 
345 X 500 mm 
Ese.: Escala gráfica: «20 M». 
N. mss.: leyenda explicativa y cotas. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Luis Moya». 
Bibl.: L. MOYA, «Relación ... » [1981], 55; A. 
VALDÉS, op. cit.' 64; L. MOYA, Con-
sideraciones ... [1991], 218. 
(V.: fig. 323, p. 339). 
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ANÁLISIS GEOMÉTRICOS 
1230 (6.2 .5-p) 
Correspondencia proyectiva entre la serie de 
módulos enteros -y sus divisiones sencillas-
establecida sobre un arco y la de módulos 
irracionales del plano del Partenón. [1980]. 
Tinta s/papel vegetal 
425 X 297 mm 
N. mss.: leyenda explicativa y cotas . 
Bibl.: L. MOYA, «Relación ... » [1981], 139; L. 
MOYA, Consideraciones.. . [1991], 
220. 
( V.: fig . 321 , p. 338). 
1231 (6.2.6-p) 
Aplicación a la fachada del Partenón del 
sistema de rectángulos de Hambidge. [ 1980]. 
Tinta s/papel vegetal 
530 X 430 mm 
Ese.: Escala gráfica: «20 M». 
N. mss.: «RECTÁNGULOS BÁSICOS DEL SISTEMA 
DE HAMBIDGE»/«APLICACIÓN A LA 
FACHADA»; leyenda explicativa y 
razones proporcionales. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.». 
Bibl.: L. MOYA, «Relación ... » [1 981], 70; L. 
MOYA , Consideraciones... [1991], 
217; J. GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. 
cit.' 282. 
(V.: fig. 329, p. 342). 
1232 * (6.2.7-p) 
Aplicación al Partenón de la interpretación 
de Aures, según Choisy. [1980]. 
Tinta s/papel vegetal 
217 X 337 mm 
N. mss .: «VITRUBIO. LIB. 3 CAP. 3: INTERPRE-
TACIÓN DE AURES (SEGÚN CHOISY)»/-
«SCAMILLI IMPARES»/«APLICACIÓN AL 
PARTENÓN»; cotas . y notaciones de 
proporcionalidad. 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «L.M.». 
Bibl. : L. MOYA, «Relación ... » [1981], 94; L. 
MOYA, Consideraciones... [1991], 
219. 
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1233 (6.2 .8-p) 
Aplicación al alzado del Partenón de la 
propuesta ad quadratum de Trezzini. [1980]. 
Tinta s/papel vegetal 
405 X 380 mm 
N. mss.: notaciones explicativas del trazado. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.». 
Bibl. : L. MOYA, «Relación ... » [1981], 101; L. 
MOYA, Consideraciones... [1991], 
220. 
(V. : fig . 324, p . 340). 
1234 (6.2 .9-p) 
Aplicación al alzado del Partenón del traza-
do de Thiersch. [1980] . 
Tinta s/papel vegetal 
308 X 295 mm 
N. mss.: notaciones explicativas del trazado y 
cotas . 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.». 
Bibl.: L. MOYA, «Relación ... » [1981], 89. 
(V.: fig. 326, p. 341). 
1235 * (6.2.10-p) 
Levantamiento, en perspectiva militar, del 
ángulo noreste del Partenón. (s.f.). 
Tinta s/papel vegetal 
337 X 245 mm 
N. mss.: «ANGULO NE»; anotaciones y cotas. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.» . 
(V.: fig. 332, p. 343). 
1236 * (6.2.11-p) 
Paralelo entre los trazados reguladores, 
basados en la proporción áurea, aplicables a 
las fachadas del patio del colegio de Santa 
Cruz en Valldolid y del ángulo noroeste del 
Partenón. (1984). 
Tinta s/papel vegetal 
395 X 606 mm 
N. mss. : anotaciones explicativas , razones de 
proporcionalidad y cotas . 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «Luis Moya . AG. 
1984». 
Bibl. : L. MOYA , «Las proporciones ... » 
[1984] , fig . 2. 
(V. : fig . 335, p . 346; para este dibujo y el 
siguiente v. § 2 .6.2 b .). 
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1237 * (6.2.12-p) 
Paralelo entre los trazados reguladores, 
basados en la proporción ../2, aplicables a 
las fachadas del patio del colegio de Santa 
Cruz en Valldolid y del ángulo noroeste del 
Partenón. ( 1984). 
Tinta s/papel vegetal 
378 X 515 mm 
N. mss.: anotaciones explicativas, razones de 
proporcionalidad y cotas. 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «Luis Moya. AG. 
1984». 
Bibl.: L. MOYA, «Las proporciones .. . » 
[1984], fig. 4. 
(V. : fig . 336, p . 347) . 
3.6.3. Los SISTEMAS MODULARES DEL CUERPO HUMANO 
Sin perjuicio de que encontremos en otros capítulos estudios varios acerca de las 
proporciones del cuerpo humano 1038 catalogamos aquí dos representativos dibujos, que ya 
hemos tratado en § 2.6.3. b. y c . 
1238 (6.3. 1-p) 
Proporciones del cuerpo hwnano según 
Vitruvio y San Agustín. [1978]. 
Rotulador s/papel vegetal 
415 X 365 mm 
N. mss.: «NOTA: SISTEMA DE PROPORCIONES 
1/6, 1/10 SEGÚN SAN AGUSTÍN (DE 
CIV. DEI, LIB. XV, CAP. 26). SISTEMA 
DE 8 CABEZAS Y SUS CONSECUENCIAS 
SEGÚN VITRUVIO (DE ARCHITEC., LIB. 
III, CAP. 1).; cotas y anotaciones 
relativas a los módulos. 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «L.M.». 
Bibl. : L. MOYA, «Notas sobre ... » [1978], 52.; 
L. MOYA, Consideraciones ... [1991], 
215; J . GARCÍA-G. MOSTEIRO, op. 
cit., 276. 
(V.: fig . 346, p. 357) . 
1239 (6 .3.2-p) 
Sistemas proporcionales de Hambidge y de 
Hoelscher aplicados al cuerpo hwnano. 
[1978]. 
Rotulador negro s/papel vegetal (pleg. 
vertical) 
300 X 555 mm 
N. mss .: «ESQUELETO "HARVARD" SE-
GUN HAMBIDGE.»/ «APLICACION 
DEL RECT ANGULO DE HOELS-
CHER (WEDEPOHL).»; cotas; a 
lápiz, en márgen superior, notas para 
la impresión del d ibujo. 
Fdo.: en áng. inf . dcho.: «L.M.». 
Bibl. : L. MOYA, «Notas sobre ... » [1978], 
fig. 5. 
(V. : fig . 349, p. 359) . 
1038 Por ejemplo, en el epígrafe § 3.6.5; también en los estudios de anatomía (§ 3.8.). 
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3.6.4. «TRAZADOS REGULADORES» 
Los dibujos que aquí catalogamos, aun de distintas procedencias, se hallan 
comprendidos en una carpeta con el título «TRAZADOS REGULADORES»; algunos de ellos 
corresponden a anotaciones manuscritas sobre el tema. Por otra parte hemos añadido al final 
seis dibujos (núm. 1270-1276, inc.) que no se incluían en la carpeta pero que completan la 
serie. Junto a la carpeta hemos encontrado dos pequeños cuadernos sobre el mismo tema, que 
catalogamos en los epígrafes siguientes. 
1240 (6.4.1-c) 
Relaciones en el rectángulo ./2 y trazado 
que se deduce. s.f. 
Pluma s/papel 
432 X 308 mm 
N. mss.: detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
Este dibujo forma parte de un texto autógrafo 
cuyo tema específico es el estudio de las series 
basadas en el número de oro y en la ./2; en él 
se incluyen otros trazados . 
1241 * (6.4.2-c) 
Tabla (en lectura horizontal, vertical y 
oblícua) de relaciones numéricas basadas en 
el número ./2. s.f. 
Grafito y rotulador s/papel 
210 X 297 mm 
N. mss. : detalle explicativo de las relaciones 
numéricas . 
1242 (6.4.3-c) 
Croquis de las proporciones de las columnas 
del teatro de la Universidad Laboral de 
Gijón. [1950]. 
Pluma s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss.: detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
Este dibujo y los nueve siguientes (inc. núm. 
1254) forman parte de un texto autógrafo cuyo 
tema es el estudio de las proporciones clásicas 
para su aplicación a los órdenes de la mencio 
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nada obra. Conocemos la fecha de su realiza-
ción, pues entre los desarrollos matemáticos de 
una de sus hojas aparece la siguiente n. ms.: 
«Operaciones con Regla de Cálculo. Feb. 
1950». Se relaciona este conjunto con los 
dibujos del § 3.6.1. 
1243 (6.4.4-c) 
Croquis de las proporciones de la columna 
del orden inferior del teatro de la Universi-
dad Laboral de Gijón. (1950). 
Pluma y lápices de color s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss. : detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
1244 * (6.4.5-c) 
Croquis de las proporciones de la columna 
del orden inferior del teatro de la Universi-
dad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma y lápices de color s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss . : detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
1245 (6.4.6-c) 
Croquis de las proporciones de la columna 
del orden superior del teatro de la Universi-
dad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma y lápices de color s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss. : detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
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1246 (6.4 .7-c) 
Croquis de las proporciones de la colwnna 
del orden superior del teatro de la Universi-
dad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma y lápices de color s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss.: detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
1247 (6.4.8-c) 
Croquis de las proporciones de la colwnna 
del orden superior del teatro de la Universi-
dad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss.: detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
1248 (6.4.9-c) 
Croquis de las pendientes de diversas solu-
ciones para el frontón del teatro de la Uni-
versidad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss.: detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
1249 (6.4.10-c) 
Croquis de las pendientes de diversas solu-
ciones para el frontón del teatro de la Uni-
versidad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss.: detalle explicativo de las relaciones 
geométricas. 
1250 (6.4.11-c) 
Diagrama del gálibo de una colwnna de l 
Partenón. [1950]. 
Pluma s/papel 
275 X 218 mm 
N. mss.: «Gálibo de las columnas del Parte-
nón: Resaltos sobre el tronco de cono: 
todo referido a fondos de estrías según 
Balanos.»/«Fachada Este. Sección 
N-S»; detalle explicativo de las rela-
ciones geométricas. 
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1251 * (6.4 .12-c) 
Alzado acotado de un capitel de la Universi-
dad Laboral de Gijón. [1950]. 
Pluma y grafito s/papel 
218 X 275 mm 
N. mss. : cotas. 
(V.: fig. 273, p. 291). 
1252 (6.4.13-c) 
Alzado, acotado, de una portada ornamen-
tal. (ca . 1950). 
Pluma, grafito y lápiz rojo s/papel cuadricula-
do (de cuad.) 
124 X 126 mm 
N. mss.: cotas. 
Al dorso , a pluma: relaciones de proporciona-
lidad. 
1253 (6.4.14-c) 
Alzado, acotado, y perspectiva de la linterna 
de la iglesia de la Universidad Laboral de 
Gijón. (ca. 1950). 
Plumas/papel cuadriculado (cuad.) 
125 X 175 mm 
N. mss.: cotas. 
1254 * (6.4.15-c) 
Perfiles acotados de distintas molduras de 
fachada. (ca. 1950). 
Plumas/papel milimetrado (cuad.) 
215 X 163 mm 
N. mss. : cotas . 
1255 (6.4.16-c) 
Perfil de una moldura con interposición de 
filetes entre curvas contiguas; otros traza-
dos. (ca. 1950). 
Plumas/papel cuadriculado (cuad.) 
175 X 125 mm 
N. mss.: «Molduración: En el tratado del 
Vignola cada curva está separada de la 
contigua por un listel plano, como en 
la [n.l.] antigua. Esto puede ser hidro-
dinámica, más que aerodinámica: El 
descubrimiento de Grecia Clásica trae 
las curvas seguidas y sus leyes dema-
siado sutiles para nuestra práctica ¿por 
qué hizo Miguel Ángel molduras como 
ésta? : [se remite al dibujo]»; otras 
notas y referencias bibliográficas. 
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1256 * (6 .4.17-c) 
Trazado regulador de un mueble antiguo. 
s.f. 
Pluma y lápices de color s/papel 
218 X 276 mm 
N. mss. : «Domenech - Pérez Bueno: Muebles 
antiguos españoles : Láminas 31 ª y 
32»; cotas y relaciones de proporcio-
nalidad . 
1257 (6.4 .18-c) 
Relaciones proporcionales aplicadas al 
cuerpo humano en distintas posiciones. s.f. 
Grafito s/papel 
275 X 204 mm 
N. mss. : cotas y referencia bibliográfica. 
1258 (6.4.19-c) 
Dimensiones anatómicas del pie. s. f. 
Grafito s/papel 
273 X 218 mm 
N. mss.: cotas y operaciones aritméticas . 
1259 (6.4.20-c) 
Relaciones dimensionales, en planta y alza-
dos, de un sillón. s. f. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad .) 
125 X 175 mm 
N. mss.: cotas. 
1260 (6.4 .21-c) 
Trazado regulador del panteón de los maria-
rustas en Carabanchel. (ca . 1945). 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
104 X 140 mm 
N. mss., a pluma: relaciones de modulación. 
Al dorso: croquis , en planta, de partes de un 
edificio. 
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1261 y 1262 (6.4.22-c) 
Esquema en planta y trazado regulador de 
un tramo del alzado de un anfiteatro roma-
no. s .f. 
Grafito s/papel 
276 X 214 mm 
N. mss.: «pies romanos para la planta T AV 
CXVl»/«Canina»; cotas , relaciones de 
proporcionalidad y operaciones aritmé-
ticas . 
Al dorso: croquis de la planta de anfiteatro 
con relación de proporcionalidad; n. 
mss.: «Desgodetz»/«ejes columnas 
empotradas» . 
1263 * (6.4.23-c) 
Trazados reguladores (en planta y alzados 
frontal y diagonal) de una pirámide. (ca . 
1945). 
Grafito s/papel vegetal (pleg. horizontal) 
450 X 260 mm 
N. mss. : cotas y relaciones de proporcio-
nalidad. 
Muy deteriorado en bordes . 
(V.: fig. 309, p. 324). 
1264 y 1265 (6.4.24-c) 
Relaciones de proporcionalidad en triángu-
los. s.f. 
Grafito s/papel agarbanzado (cuad.) 
176 X 109 mm 
N. mss. : cotas y relaciones de proporcionali-
dad. 
Al dorso (apais.), tinta azul y sepia: axonome-
tría de conjunto de palacio con jardín. 
1266 (6.4.25-c) 
Relaciones de proporcionalidad en triángu-
los. s.f. 
Pluma s/papel 
220 X 158 mm 
N. mss. : cotas y relaciones de proporcio-
nalidad. 
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1267 * y 1268 (6.4.26-c) 
Trazado regulador de frontal con hornaci-
na. s.f. 
Pluma s/papel 
213 X 158 mm 
N. mss.: «Sobre proporciones»; notas explica-
tivas. 
Al dorso: Croquis, en planta, de edificio. 
(V.: fig. 313, p. 327). 
1269 * (6.4.27-c) 
Trazados geométricos y aplicación de la 
proporción áurea a la anatomía del dedo. 
¿ca. 1948?. 
Pluma s/papel 
213 X 158 mm 
N. mss.: notas explicativas. 
Véase análoga partición armónica entre las 
falanges del dedo en el dibujo de la felicitación 
navideña de 1948. 
1270 * (6.4.28-c) 
Alzado y trazado regulador de una pirámi-
de. (1938] 
Grafito y pluma s/papel de croquis 
318 X 218 mm 
N. mss.: «Proporción de la Pirámide»; detalle 
explicativo de sus proporciones me-
diante dos sistemas distintos. 
Al dorso (apais.), grafito y lápices de color: 
Plantas de distintas tipologías de vi-
vienda unifamiliar, con leyenda expli-
cativa. 
Muy deteriorado en bordes, con desprendi-
miento de partes que afectan al texto. Corres-
ponde este trazado a la pirámide del Sueño 
arquitectónico para una exaltación nacional 
(§ 2.5.2.). 
(V. : fig. 309, p. 324). 
1271 (6.4.29-c) 
Alzado y detalle en planta de pórtico tosca-
no, con trazado regulador. s.f. 
Grafito y lápiz de color s/papel de croquis 
(pleg.) 
435 X 640 mm 
N. mss.: «Pórtico Toscano con pedestal según 
Viñola»/«Módulo = 1 cm»/«lnterco-
lumnios laterales: entre 1/3 y 2/3 del 
central»/ «Pendiente del frontón: entre 
25 % y 35 %»; cotas . 
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1272 * (6.4.30-c) 
Alzado de pórtico jónico, con trazado regu-
lador. s.f. 
Tinta, grafito y lápiz rojo s/papel de croquis 
(pleg .) 
513 X 498 mm 
N. mss.: «Jónico sin pedestal según Viño-
la»/«Módulo = 12 mm (Nota = mó-
dulo de 18 partes)»/«Altura del orden 
= 22,5 mód'. = 270 mm»/«Entre-eje 
del Tramo central = 11 mód'. + 6 
partes = 136 mm»/«Entre-ejes de 
Tramos laterales : entre 1/3 y 2/3 del 
central»/«Pendiente del frontón: entre 
20 % y 35 %»/«Imposta del arco 
central corrida en los tramos late-
rales». 
1273 * (6.4.31-c) 
Trazado regulador de la fachada de una 
iglesia barroca. s. f. 
Tinta china, grafito y lápiz azul s/papel vege-
tal 
278 X 326 mm 
N. mss.: cotas de proporcionalidad. 
(V.: fig. 312, p. 327). 
1274 * (6.4.32-c) 
Trazado regulador, basado en el decágono 
regular, de la fachada de la iglesia madrile-
ña de San Agustín. [ca. 1950]. 
Tinta china, de color y grafito s/papel vegetal 
310 X 314 mm 
N. mss.: Relaciones de proporcionalidad. 
(V.: 2.6.1. a.) . 
1275 (6.4.33-c) 
Trazado regulador de la fachada de la 
iglesia de Valdemorillo. s.f. 
Grafito s/papel (cuad.) 
157 X 189 mm 
1276 (6.4.34-c) 
Detalle de molduración de la fachada de la 
iglesia de Valdemorillo. s.f. 
Grafito s/papel (cuad.) 
157 X 189 mm 
N. mss. : «Cornisa general»/«Torre». 
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3.6.5. CUADERNO DE ANÁLISIS GEOMÉTRICOS 1 
Este cuaderno (que, como el del epígrafe siguiente, se ha encontrado con la carpeta 
de trazados reguladores anterior) está constituido por dibujos que atienden al sistema 
proporcional de la arquitectura; en uno de ellos se hace referencia explícita al cuerpo 
humano, precisamente de manera coincidente al conocido dibujo del modular, dibujado por 
Moya en 1947 (esta circunstancia junto al hecho de que algunos trazados parezcan referirse 
a la obra de Gijón nos permite aventurar que se sitúe en torno a ese año). Son sus 
dimensiones de 124 x 164 mm, en papel ahuesado. 
1277 y 1278 (6.5.1-c) 
Distintos trazados geométricos relativos al 
triángulo equilátero y a series de rectángu-
los. 
Pluma 
N. mss. : cotas y relaciones geométricas. 
Al dorso, a pluma y tinta roja: croquis de 
detalles constructivos. 
1279 y 1280 (6.5.2-c) 
Sistema proporcional del cuerpo humano 
basado en Vitruvio y trazado geométrico. 
Pluma 
N. mss.: cotas y relaciones geométricas. 
Al dorso, a pluma: relaciones geométricas. 
1281 
Vista de un capitel. 
Pluma 
(6.5.3-c) 
1282 (6.5.4-c) 
Croquis de toma de datos de perfiles de 
molduras. 
Grafito 
N. mss.: «Patio de los Reyes»/«Puerta lado 
izq.»/«Puertas Nartex»; cotas. 
Parece corresponder a los estudios sobre El 
Escorial catalogados en § 3 .1. 
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1283 y 1284 (6.5.5-c) 
Croquis de la planta del monasterio de El 
Escorial con indicación de su eje y orienta-
ción. 
Grafito 
Al dorso, grafito y pluma: croquis de una 
planta y operaciones aritméticas. 
1285 y 1286 (6.5.6-c) 
Croquis de toma de datos de perfiles de 
molduras y alzado de puerta. 
Grafito 
Al dorso, a pluma: detalles del apoyo de un 
frontón clásico sobre el entablamento 
y relaciones geométricas. 
1287 y 1288 (6.5.7-c) 
Distintos detalles y molduración de arquitec-
tura clásica. 
Grafito y pluma 
N. mss.: relaciones proporcionales. 
Al dorso, pluma: paralelo entre distintas mol-
duraciones de cornisa. 
1289 (6.5.8-c) 
Paralelo entre distintas molduraciones de 
cornisa y sistema proporcional de una co-
lumna clásica y su entablamento. 
Pluma 
N. mss.: relaciones proporcionales. 
ANÁLISIS GEOMÉTRICOS 
3.6.6. CUADERNO DE ANÁLISIS GEOMÉTRICOS 11 
Este cuaderno, en papel milimetrado, sólo contiene una hoja dibujada, las demás 
quedan en blanco; entre ellas se hallan intercalados algunos otros dibujos que se incluyen en 
este catálogo. 
1290 (6.6.1-c) 
Cuadro de relaciones geométricas basado en 
la proporción raíz de 2 y número áureo. s.f. 
Lápices de color y pluma s/papel milimetrado 
(cuad.) 
215 X 164 mm 
N. mss.: razones de proporcionalidad. 
1291 y 1292 (6.6.2-c) 
Distintos perfiles de molduración. s.f. 
Pluma s/papel 
139 X 218 mm 
Al dorso ( vert. ), pluma y grafito: perspectiva 
de un sistema de arcos cruzados sobre 
columnas y contrafuertes; croquis de 
una cubierta abovedada. 
1293 (6.6.3-c) 
Planta de un capitel y parte del alzado del 
mismo. s.f. 
Grafito s/papel 
139 x 218 mm (recortado) 
Al dorso, grafito y pluma: operaciones aritmé-
ticas y trazado. 
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1294 (6.6.4-c) 
Planta de bóveda elíptica con arcos cruzados 
y trazado geométrico. s.f. 
Pluma y grafito s/papel 
137 X 214 mm 
N. mss., lápiz rojo: «Canina - Roma». 
Deteriorado en bordes. 
1295 (6.6.5-c) 
Planta y alzado de templete circular. 
(d. 1948). 
Grafito s/papel 
115x90mm 
Muy deteriorado. Este dibujo y el que sigue 
forman parte de un cuaderno-calendario; la 
fecha impresa que figura en las hojas de estos 
dos dibujos es de marzo de 1948. 
1296 (6.6.6-c) 
Alzado de fachada con h.ornacina. (d. 1948). 
Grafito s/papel 
90 X 115 mm 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
3.7. ILUSTRACIONES DE TEXTOS 
Se incluyen en este capítulo las series de dibujos concebidas ex profeso como 
ilustraciones de textos de Moya. De los cuatro casos que trataremos (un libro, dos artículos 
y una conferencia) conservamos en el LEGADO el conjunto de los dibujos originales que 
fueron publicados, así como, en su caso, bocetos preparatorios; al cabo del catálogo 
aportamos también el dibujo preparatorio para la portada de su libro Consideraciones ... , que 
cabe incluir en este capítulo. 
Se atiene la relación al orden cronológico de los textos . 
3.7.1. BÓVEDAS TABICADAS 
Esta serie de dibujos es realizada por Moya para la edición de su célebre tratado 
Bóvedas tabicadas, publicado por la Dirección General de Arquitectura en 1947 1039; todos 
los dibujos de esta serie, por tanto, se pueden considerar inmediatos a esta fecha. 
Los dibujos que aparecen en este catálogo son los originales que se emplearon para 
la impresión (a este efecto conllevan en sus márgenes distintas indicaciones manusctitas que, 
a veces, no corresponden a Moya); algunos de estos dibujos corresponden a detalles parciales 
que no aparecen en el libro. 
El grueso de los dibujos aquí catalogados apareció reunido en el LEGADO; algunos, 
no obstante, que se encontraban traspapelados entre otros dibujos, han sido incorporados y 
reordenados en el conjunto. 
En la referencia Bibl., para remitirnos a este tratado, indicaremos abreviadamente BT. 
1039 V.§ 2.7. 1. 
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1297* (7.1.1-c) 
Esquema axonométrico del procedimiento 
constructivo de una bóveda tabicada em-
pleando cercha corredera. 
Tinta china s/papel ahuesado 
161 X 204 mm 
Al dorso, a tinta y lápiz: distintas anotaciones 
para la reproducción del dibujo. 
Bibl. : BT, 10 y 20. 
( V.: fig . 369, p . 374). 
1298 (7 .1.2-c) 
Esquema axonométrico del procedimiento 
constructivo de una bóveda cilíndrica em-
pleando cuerdas como guías. 
Tinta china s/papel de croquis 
144 X 221 mm 
N. mss., a tinta y lápiz (no es letra de Moya): 
«FIGURA 3»/«a toda página». 
Al dorso, a lápiz: «Fig. 2»/«Boletín». 
Bibl. : BT, 11. 
(V.: fig. 368, p. 374). 
1299 * (7.1.3-c) 
Esquema axonométrico del procedimiento 
constructivo de una bóveda esférica sin 
cercha. 
Tinta china s/papel ahuesado 
160 X 225 mm 
N. mss., a tinta y lápiz (no es letra de Moya): 
«Boletín»/«8 '5,,/«FIGURA 6». 
Bibl.: BT, 12; L. MOYA, «Arquitecturas ... » 
[1987], 114. 
1300 * (7 .1.4-c) 
Paralelo entre el aparejo de una bóveda de 
piedra y una bóveda tabicada. 
Tinta china s/papel ahuesado 
170 X 134 mm 
N. mss., a lápiz (no es letra de Moya): «Bole-
tín» . 
Al dorso, a tinta: «Fig. 6» . 
Bibl.: BT, 19. 
(V.: fig . 367, p . 374). 
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1301 * (7 .1.5-c) 
Esquemas de forma correcta e incorrecta de 
aparejar una bóveda de rasilla. 
Tinta china s/papel verjurado 
160 X 132 mm 
N. mss. , a lápiz: «falta grabado» (tachado). 
Al dorso: texto mecanografiado. 
Bibl.: BT, 19. 
(V.: fig. 367, p. 374). 
1302 * (7 .1.6-c) 
Sección de bóveda de cañón con arranque 
en voladizo y detalles de encuentro de bóve-
das con muro. 
Tinta china s/papel ahuesado 
191 X 161 mm 
N. mss., a tinta y lápiz (no es letra de Moya): 
«Boletín»/«FIGURA 19»/«9 cm». 
Al dorso, a lápiz: «Fig. 10». 
Bibl.: BT, 24. 
1303 * (7 .1.7-c) 
Esquema constructivo, en axonometría, de 
la cúpula de arcos cruzados de la iglesia de 
Manzanares. 
Tinta china s/papel vegetal 
184 X 220 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones y leyenda expli-
cativa; a tinta y lápiz (no es letra de 
Moya): distintas anotaciones para la 
reproducción del dibujo. 
Al dorso, a tinta y lápiz: distintas anotaciones 
para la reproducción del dibujo. 
Bibl.: BT, 26; L. MOYA, «Arquitecturas ... » 
[1987], 115. 
(V.: fig . 372, p. 375). 
1304 * (7 . l. 8-c) 
Perspectiva de bóveda de arcos cruzados, 
con zuncho perimetral, apoyados sobre 
arcos fajones . 
Tinta china s/papel vegetal 
190 X 197 mm 
N. mss.: leyenda explicativa; a tinta y lápiz 
(no es letra de Moya): «FIGURA 
22»/«1 l ' 111 altura»/«Boletín». 
Bibl.: BT, 27. 
ILUSTRACIONES DE TEXTOS 
1305 * (7.1.9-c) 
Esquema constructivo, en axonometría, de 
bóveda tabicada, con costillas superiores y 
tirante visto. 
Tinta china s/papel vegetal 
128 X 160 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones y leyenda expli-
cativa. 
Al dorso, a tinta y lápiz (no es letra de Mo-
ya): distintas anotaciones para la re-
producción del dibujo . 
Bibl.: BT, 31. 
1306 * (7 .1.10-c) 
Esquema constructivo, en perspectiva, de 
bóveda tabicada con lunetos. 
Tinta china s/papel vegetal 
182 X 230 mm 
N. mss., a tinta: leyenda explicativa; a lápiz: 
«Bóveda de piso para grandes cargas, 
con lunetas y tirantes ocultos.»; a lápiz 
(no es letra de Moya): «Boletín». 
Al dorso: distintas anotaciones para la repro-
ducción del dibujo. 
Bibl.: BT, 32. 
1307 (7. l. 11-c) 
Esquema axonométrico y detalle de bóveda 
tabicada para pisos, con montantes de 
hierro. 
Tinta china s/papel vegetal 
175 X 222 mm 
N. mss., a tinta: leyenda explicativa; a lápiz 
(no es letra de Moya): «Boletín». 
Al dorso: distintas anotaciones para la repro-
ducción del dibujo. 
Bibl.: BT, 33. 
1308 * (7 .1.12-c) 
Esquema, en perspectiva, del sistema cons-
tructivo de las casas del barrio madrileño de 
U sera. 
Tinta china s/papel vegetal 
145 X 180 mm 
N. mss. , a tinta: acotaciones y leyenda expli-
cativa; a lápiz y tinta (no es letra de 
Moya) : «Boletín» y distintas anota-
ciones para la reproducción del dibujo. 
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Bibl.: BT, 35; A. CAPITEL, La. arquitectura ... , 
88. 
(V. : fíg . 373, p. 375). 
1309 (7.1.13-c) 
Esquema del zuncho perimetral de la capilla 
del Escolasticado de Carabanchel. 
Tinta china s/papel vegetal 
96 X 121 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones. 
Bibl.: BT, 37; L. MOYA, «Escolasticado ... » 
[1945], 78; L. MOYA, «Arquitectu-
ras . . . » [1987), 115; A. CAPITEL, op. 
cit., 94. 
(V.: fig. 375, p. 376). 
1310 (7. l. 14-c) 
Perspectiva de bóveda por arista con zuncho 
perimetral sobre muros de fábrica. 
Tinta china s/papel vegetal 
23 1 X 184 mm 
N. mss., a tinta: leyenda.explicativa; a lápiz: 
«Bóveda por arista sobre muros de 
fábrica, con tirantes ocultos en éstos»; 
a tinta y lápiz (no es letra de Moya): 
distintas anotaciones para la reproduc-
ción del dibujo. 
Bibl. : BT, 39. 
1311 (7 .1.15-c) 
Esquema constructivo, en axonometría, de 
bóveda tabicada con tirante. 
Tinta china s/papel vegetal 
235 X 185 mm 
N. mss., a tinta: leyenda explicativa; a tinta y 
lápiz (no es letra de Moya): distintas 
anotaciones para · 1a reproducción del 
dibujo. 
Bibl. : BT, 40. 
1312 (7.1.16-c) 
Detalle, en sección, del encuentro en escua-
dra de los dos perfiles de un estribo para 
apoyo de bóveda sobre muros de fábrica. 
Tinta china y lápiz s/papel vegetal 
90 X 87 mm 
Este dibujo no figura en el libro (se correspon-
de con el núm. anterior). 
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1313 (7. 1.17 -c) 
Detalle, en axonometría, del encuentro en 
escuadra de los dos perfiles de un estribo 
para apoyo de bóveda sobre muros de f ábri-
ca. 
Tinta china s/papel vegetal 
100 X 83 mm 
No figura en el libro (se corresponde con el 
núm. anterior). 
1314 (7 .1.18-c) 
Axonometría de una bóveda por rincón de 
claustro con estribo metálico perimetral. 
Tinta china s/papel vegetal 
145 X 201 mm 
N. mss., a tinta y lápiz (no es letra de Moya): 
«8 cm»/«FIGURA 38». 
Bibl.: BT, 40. 
1315 * (7 .1.19-c) 
Esquema constructivo, en axonometría, de 
nave compuesta por bóvedas vaídas sobre 
arcos fajones atirantados, sosteniendo un 
palomar. 
Tinta china s/papel vegetal 
159 X 191 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones y leyenda expli-
cativa; a lápiz: «Nave compuesta de 
tramos de bóvedas vaídas con palomar 
encima»; a tinta y lápiz (no es letra de 
Moya), también al dorso: distintas 
anotaciones para la reproducción del 
dibujo. 
Bibl.: BT, 42; L. MOYA, «Arquitecturas ... » 
[1987], 114. 
Corresponde a la iglesia de Manzanares . 
(V.: fig. 371, p. 375). 
1316 * (7 . l. 20-c) 
Esquema constructivo, en axonometría, del 
sistema abovedado del primer proyecto para 
la iglesia madrileña de San Agustín. 
Tinta china s/papel vegetal 
170 X 205 mm 
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N. mss., a tinta: acotaciones y leyenda expli-
cativa; a lápiz: «Nave con contrafuer-
tes interiores de volumen reducido 
(Primer proyecto para la Iglesia Parro-
quial de S. Agustín. Madrid)»; a tinta 
y lápiz (no es letra de Moya), también 
al dorso : distintas anotaciones para la 
reproducción del dibujo. 
Bibl.: BT, 43; L. MOYA, «Arquitecturas . .. » 
[1987], 116; A. CAPITEL, op. cit.' 
104. 
(V.: fig. 415, p. 402). 
1317 * (7 . l.21-c) 
Detalle del apoyo, con giro y deslizamiento, 
de una bóveda tabicada. 
Tinta china s/papel ahuesado 
193 X 260 mm 
N. mss., a lápiz (no es letra de Moya): «Bole-
tín». 
Al dorso, a tinta y lápiz (no es letra de Mo-
ya): distintas anotaciones para la re-
producción del dibujo. 
Bibl.: BT, 47 
Es detalle del núm. siguiente. 
1318 (7.1.22-c) 
Esquema constructivo de bóveda con costi-
llas y apoyos giratorios rodantes . 
Tinta s/papel ahuesado 
160 X 227 mm 
N. mss., a tinta: «FIG. 44»/«5 cm altura». 
Bibl.: BT, 47. 
1319 (7. l.23-c) 
Perspectiva seccionada de una bóveda para 
sostener un jardín. 
Tinta china s/papel ahuesado 
161 X 226 mm 
N. mss., invertido y a lápiz (no es letra de 
Moya): «Boletín». 
Al dorso, a tinta y lápiz: «FIG. 47»/«ancho de 
página»/ «toda página». 
Bibl.: BT, 50. 
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1320 * (7.1.24-c) 
Sección constructiva de una bóveda para 
sostener un jardín. 
Tinta china s/papel ahuesado 
162 X 227 mm 
N. mss., a lápiz (no es letra de Moya): «Bole-
tín». 
Al dorso: distintas anotaciones para la repro-
ducción del dibujo. 
Bibl.: BT, 51. 
Se corresponde con el núm. anterior. 
1321 * (7.1.25-c) 
Axonometría seccionada de la Basílica de 
Constantino, en Roma. 
Tinta china s/papel ahuesado 
162 X 225 mm 
N. mss., a lápiz (no es letra de Moya): «Bole-
tín». 
Al dorso, a tinta y lápiz: distintas anotaciones 
para la reproducción del dibujo. 
Bibl.: BT, 61; L. MOYA, «Arquitecturas ... » 
(1987), 101. 
(V.: fig. 378, p. 378). 
1322 * (7 .1.26-c) 
Planta y sección de la Basílica de Constanti-
no, en Roma. 
Tinta china s/papel vegetal 
174 X 302 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones; a lápiz (no es 
letra de Moya): «Boletín» . 
Al dorso, a tinta y lápiz: «FIG. 63»/«Ancho de 
página». 
Bibl.: BT, 62; L. MOYA, «Arquitecturas ... » 
(1987), 101. 
(V. : fig. 376, p . 378). 
1323 * (7.1.27-c) 
Planta de Santa Sofía de Constantinopla. 
Tinta china s/papel vegetal 
224 X 183 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones; a tinta y lápiz 
(no es letra de Moya): distintas anota-
ciones para la reproducción del dibujo. 
613 
Bibl.: BT, 62; L. MOYA, «Arquitecturas .. . » 
(1987), 101. 
(V. : fig . 380, p. 379). 
1324 * (7.1.28-c) 
Axonometría seccionada de Santa Sofía de 
Constantinopla. 
Tinta china s/papel vegetal 
166 X 258 mm 
N. mss. , en vertical y a lápiz (no es letra de 
Moya): «Boletín». 
Bibl. : BT, 63; L. MOYA, «Arquitecturas .. . », 
103; J . GARCÍA-G. MOSTEIRO, «El 
cuaderno ... », 33. 
(V.: fig. 381, p. 379). 
1325 * (7.1.29-c) 
Alzado de un tramo, sección transversal y 
detalle en planta de la nave de la catedral de 
Gerona. 
Tinta china s/papel vegetal 
198 X 182 mm 
N. mss., a tinta: acotaciones; a lápiz (no es 
letra de Moya): «Boletín». 
Al dorso, a tinta y lápiz: «FIG. 47»/«66»/«Su 
tamaño». 
Bibl.: BT, 64; L. MOYA, «Arquitecturas ... » 
(1987), 108. 
1326 (7.1.30-c) 
Esquema axonométrico del sistema aboveda-
do tradicional en Extremadura. 
Tinta china s/papel vegetal 
145 X 180 mm 
N. mss., a tinta: leyenda explicativa; a lápiz: 
«Bóveda de las que se hacen en Extre-
madura». 
Al dorso, a tinta y lápiz (no es letra de Mo-
ya): distintas anotaciones para la re-
producción del dibujo. 
Bibl.: BT, 65 . 
C ATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
3.7.2. «COMENTARIOS DE UN ARQUITECTO A LA RECIENTE INSTRUCCIÓN DEL S ANTO 
ÜFICIO ACERCA DEL ARTE SACRO» 
Corresponde este capítulo a los dibujos que glosan la conferencia que Moya preparara 
para un curso organizado por la Cátedra Pío XII de Cuestiones Actuales de Bilbao, el 4 de 
marzo de 1953, titulada Comentarios de un arquitecto a la reciente Instrucción del Santo 
Oficio acerca del Arte Sacro. Todos los dibujos de esta serie, realizados expresamente, se 
pueden considerar inmediatos a esta fecha. 
El texto y los dibujos habían de ser reproducidos para entregar a los asistentes 1040 ; 
elformato se corresponde pues con el de un artículo, y los dibujos -a tinta y numerados por 
figuras- se adecúan a la reproducción. El conjunto de este catálogo comprende los dibujos 
definitivos y los bocetos preliminares; unos y otros se han encontrado, junto al texto de la 
conferencia y distinta correspondencia sobre la misma 1041 . 
Catalogamos en primer lugar las láminas finales y después los bocetos. 
1327 * (7 .2.1 -c) 
Perspectiva seccionada de una iglesia econó-
mica contemporánea («FIG. l»); planta de 
las naves de la Catedral de Burgos con 
indicación de las partes desde las que es 
visible el altar («FIG. 2»), 
Tinta china s/ papel vegetal 
328 X 236 mm 
N. mss., a tinta: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
Pdo.: en áng. inf. dcho. : «L.M.». 
(V.: fig. 413, p. 400). 
1328 * (7.2.2-c) 
Sección explicativa del sistema de ilumina-
ción de una iglesia de Eero Saarinen 
(«FIG. 3»); alzado de la Iglesia de P.V.J. 
Klint en Copenhage («FIG. 4») , 
Tinta china s/ papel vegetal 
328 X 236 mm 
N. mss., a tinta: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
Pdo. : en áng . inf. dcho . : «L.M.». 
1329 * (7.2.3-c) 
Planta de una iglesia con iluminación natu-
ral, mediante retranqueos de las paredes, 
dirigida hacia el altar («FIG. S»); sección 
esquemática de una iglesia con superficie 
r eflectora acústica dirigida al altar 
(«FIG. 6»); paralelo entre dos plantas cen-
trales de templos: una, con espacio litúrgico 
direccional, y otra, central («FIG. 7»); 
perspectivas del Partenón y de la cúpula de 
San Pedro de Roma, como extremos de una 
misma evolución del sistema proporcional y 
formal («FIG. 8»). 
Tinta china s/ papel vegetal 
328 X 236 mm 
N. mss., a tinta: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.». 
(V. : fig. 411, p. 399; fig. 121 , p. 200; y fig . 
409, p . 397). 
1040 Debido a un cambio de fechas, parece ser que no llegó a hacerse. 
1041 Esta documentación queda archivada junto a estos dibujos (v. § 2.7.3. a). 
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ILUSTRACIONES DE TEXTOS 
1330 * (7.2.4-c) 
Plantas de las iglesias de San Andrés de 
Mantua («FIG. 9») y de Vierzehnheiligen 
«·FIG. 10») como extremos de la evolución 
de una misma tipología. 
Tinta china si papel vegetal 
328 X 236 mm 
N. mss., a tinta: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.>>. 
(V. : fig. 410, p . 397). 
1331 * (7. 2.5-c) 
Paisaje romántico con ruinas («FIG. 11»); 
dos esquemas de plantas de iglesias inverti-
dos entre sí para mostrar distintas posicio-
nes del centro de gravedad respecto del altar 
«·FIG. 12»). 
Tinta china si papel vegetal 
328 X 236 mm 
N. mss., a tinta: indicación de figuras y leyen-
da explicativa; al pie del paisaje ro-
mántico: « ... ou le sage détaché, en 
quelque sorte du reste de la société, 
vient, méditer sur les vertus sociales, 
dont il trouve tous les principes dans 
son coeur. (Recueil d 'Idées Nouvelles 
pour la Décoration des Jardins et des 
Pares, J. G. Grohmann, Leipzig, 17-
99)». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L.M.». 
(V. : fig. 122, p. 200) . 
1332 * (7.2.6-c) 
Esquema tipológico de una iglesia de planta 
elíptica («FIG. 13»); perspectiva seccionada 
de una iglesia en la que no se corresponden 
forma y construcción «·FIG. 14»). 
Tinta china si papel vegetal 
328 X 236 mm 
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N. mss. , a tinta: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
Fdo.: en áng. inf. dcha.: «L.M.>>. 
(V.: fig. 412 , p. 399). 
1333 * 
Bocetos de las FIG. 1, 2 y 3. 
(7.2.7-c) 
Grafito y lápiz color si papel de croquis 
313 X 210 mm 
N. mss., a lápiz: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
1334 * (7.2.8-c) 
Bocetos de las FIG. 4 y 5. 
Grafito y lápiz color si papel de croquis 
313 X 210 mm 
N. mss., a lápiz: indicación de figuras. 
1335 * (7.2.9-c) 
Bocetos de las FIG. 6, 7, 8 y 9. 
Grafito y lápiz color si papel de croquis 
313 X 210 mm 
N. mss., a lápiz: indicación de figuras. 
1336 * (7.2.10-c) 
Bocetos de las FIG. 10 y 11. 
Grafito y lápiz color si papel de croquis 
313 X 210 mm 
N. mss., a lápiz: indicación de figuras y leyen-
da explicativa, incluyendo el mismo 
texto transcrito más arriba. 
1337 * (7 .2.11-c) 
Bocetos de las FIG. 12, 13 y 14. 
Grafito y lápiz color si papel de croquis 
313 X 210 mm 
N. mss., a lápiz: indicación de figuras y leyen-
da explicativa. 
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3.7.3. «FÉLIX CANDELA». 
Está constituida esta serie por los dibujos que realizó Moya para glosar el texto que 
publicó en 1959 sobre el arquitecto Félix Candela. Algunos dibujos, si bien expresamente 
realizados para este artículo, se elaboran a partir de apuntes tomados en su ya reseñado viaje 
a América (§ 2.1.3.) 1042 • 
Los seis papeles que integran los dibujos originales reparten las nueve figuras que 
aparecen en el texto de tal modo que las que aparecen juntas en el original no tienen por qué 
figurar correlativas en la publicación. 
1338 * (7.3.1-c) 
Vista de las bóvedas y arbotantes al pie de 
la gran cúpula de Loreto, en Méjico. 
Pluma s/papel ahuesado 
215 X 314 mm 
N. mss., a tinta: «Bóvedas y arbotantes al pie 
de la gran cúpula de Loreto, Méjico 
(1809-18 16)». 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «L.M.». 
(V.: fig. 397, p. 390). 
1339 * (7.3.2-c) 
Vista de las bóvedas de La Pastora, en 
Veracruz, y de Mérida, en Yucatán. 
Pluma s/papel ahuesado 
215 X 314 mm 
N. mss. , al pie de cada dibujo, a tinta: «Bó-
vedas y arbotantes de La Pastora, 
Veracruz»/«Cúpula en Mérida, Yuca-
tán». 
Fdo.: al pie de cada dibujo: «L.M.». 
(V.: fig. 395-396, p. 390). 
1340 * (7.3 .3-c) 
Vista de la cúpula de la Iglesia de la Com-
pañía, en Puebla, y vista del Arco de San 
Juan de Mérida, en Yucatán. 
Pluma s/papel ahuesado 
215 X 314 mm 
1042 V. § 2 .7.2. d. 
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N. mss., al pie de cada dibujo, a tinta: «Cú-
pula cuadrada revestida de azulejos, y 
bóvedas de las naves sin revestir, en la 
Iglesia de la Compañía, Puebla»/«Arco 
de San Juan, Mérida, Yucatán». 
Fdo.: al pie de cada dibujo: «L.M.». 
(V.: 398, p. 390). 
1341 * (7. 3 .4-c) 
Vista de una Capilla de Indios mejicana. 
Pluma s/papel ahuesado 
215 X 314 mm 
N. mss., al pie del dibujo, a tinta: «Capilla de 
Indios . Actopán (?). Reconstrucción. 
(No estoy seguro del lugar donde tomé 
la foto)». 
Fdo.: al pie del dibujo: «L.M.». 
(V.: fig. 308, p. 323). 
1342 * (7.3.5-c) 
Alzados, secc1on y planta de la Escuela 
Parroquial de la Sagrada Familia, de Gaudí. 
Pluma s/papel ahuesado 
314 X 215 mm 
N. mss. , al pie del dibujo, a tinta: «Gaudí: 
Escuela Parroquial de la Sagrada 
Familia. Bóvedas tabicadas sobre 
fachadas a la capuchina». 
Fdo.: al pie del dibujo: «L.M.». 
(V. : fig. 399, p . 391). 
riJJL:í~ 
.IJ.\to Ab o i.. •r .. CD 
<,. .• J: (, .. _.i. r ..... ..,_.; ... t.~"""-,_,_ ¡ . .1..J. • • l. ··r-'--
1338 
1340 
tM-
¡,:....;.., ) ...J../_....t;; J.. L. fot.,, ,V,,,.,,.~1. 
1339 
1341 
1342 1343 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
1343 * (7.3.6-c) 
Detalle de un motivo ornamental de la Casa 
Milá, en Barcelona, y detalle del pórtico de 
la Colonia Güell, en Barcelona. 
Pluma s/papel ahuesado 
314 X 215 mm 
N. mss., al pie de cada dibujo, a tinta: «Tr-
ansición entre formas vegetales y 
superficies regladas»/«Casa Milá (19-
10)»// «Diversas superficies regladas, 
hechas de ladrillo, donde las hiladas 
son las generatrices»/«Pórtico Colonia 
Guell (1914)». 
Fdo.: al pie de cada dibujo: «L.M.». 
(V.: fig . 400, p. 391). 
3. 7.4. «SOBRE EL SENTIDO DE LA ARQUITECTURA CLÁSICA» 
Corresponden estos dibujos al artículo de Moya «Sobre el sentido de la arquitectura 
clásica», publicado por el Colegio de Arquitectos de Madrid en 1978. Este artículo se remite 
a la conferencia pronunciada por Moya en ese Colegio, conferencia que, a su vez, era una 
ampliación de la que ya pronunciara en el Museo Español de Arte Contemporáneo de Madrid 
con ocasión de la exposición Arquitectura para después de una guerra 1043 • 
1344 * (7.4.1-c) 
Perfiles de las molduras admitidas y recha-
zadas por el lenguaje clásico; formas recha-
zadas por la arquitectura clásica abovedada. 
Rotulador s/papel vegetal 
340 X 205 mm. 
N. mss., a rotulador y lápiz: numeración de 
figuras y notas para la reproducción. 
Bibl.: L. MOYA, «Sobre .. . » [1978], 10. 
(V. : fig. 416, p. 404). 
1345 (7.4.2-c) 
Formas normales y formas admitidas en la 
arquitectura clásica abovedada. [1977]. 
Rotulador s/papel vegetal 
340 X 205 mm 
1043 V. 2.7 .3. b. 
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N. mss., a rotulador y lápiz: «ELIPSE. EJE 
MAYOR HORIZONTAL»/«ARCO DE 
CIRCUNFERENCIA»; numeración de 
figuras y notas para la reproducción. 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 10. 
(V. : fig. 417, p. 404). 
1346 * (7.4 .3-c) 
Secciones constructivas del friso y de la 
columnata del Partenón. Rotulador s/papel 
vegetal 
340 X 205 mm 
N. mss. , a rotulador y lápiz: leyenda explicati-
va, cotas y notas para la reproducción. 
Bibl. : L. MOYA, op. cit., 20. 
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1347 * (7.4.4-c) 
Alzado y planta de la puerta del Partenón, 
con figuración de su escala heroica. 
Rotulador s/papel vegetal 
340 X 205 mm 
N. mss., a rotulador y lápiz: «ALZADO DE 
LA PUERTA»/«PLANT A DE CON-
JUNTO»; cotas y notas para la repro-
ducción. 
Bibl. : L. MOYA, «Sobre .. ·" [1978], 21. 
(V.: fig . 245, p. 276). 
1348 * (7.4.5-c) 
Prolongación virtual de nave basilical que 
correspondería a la portada de El Escorial; 
sección de esta portada. [ 1977] . 
Rotulador s/papel vegetal 
340 X 205 mm 
N. mss., a rotulador y lápiz: numeración de 
figuras, leyenda explicativa y notas 
para la reproducción. 
Bibl. : L. MOYA, «Sobre ... » [1978], 22. 
(V.: fig . 419 , p. 407 y fig . 420, p. 408). 
3.7.5. LA PORTADA DE CONSIDERACIONES PARA UNA TEORÍA DE LA ESTÉTICA 
Un último dibujo a catalogar en este capítulo es el boceto del libro de Moya 
Consideraciones para una teoría de la estética, que sería publicado posteriormente a la 
muerte de Moya 1044 • 
1349 (7.5.1 -p) 
Boceto de la portada del libro Consideracio-
nes ... , y trazado regulador del mismo. 
(d. 1975) 
Rotulador negro, rojo y grafito s/papel 
540 X 730 mm 
N. mss., a lápiz: «CONSIDERACIONES PARA 
UNA TEORÍA DE LA ESTÉTICA»/«LUIS 
1044 
v. § 2.7.4. c. 
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MOYA BLANCO»/«EUNSA»; cotas del 
sistema proporcional. 
Al dorso: alzado del presbiterio de la madrile-
ña parroquia del Carmen, copia, fe-
chado en 1975 . 
(V. : fig . 440, p. 418) . 
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3.8. DIBUJOS DE LOS AÑOS DE FORMACIÓN 
Sin perjuicio de que hayamos ya catalogado algunas series, como la de vistas y 
dibujos del natural(§ 3 .1.) o la de levantamientos(§ 3.2.), realizadas básicamente en sus 
años de formación, nos atendremos ahora a un buen número de dibujos de esa etapa que, sin 
un carácter tan específico como los señalados, dan buena cuenta del proceso de formación 
del pensamiento arquitectónico de Moya a través del instrumento del dibujo . Aquí 
encontraremos dibujos de Escuela y dibujos correspondientes a esa otra formación oficiosa, 
paralela a la oficial 1045 • 
Estos dibujos, de muy varias técnicas y condiciones, se encuentran agrupados, por 
lo general, en cuadernos o carpetas; estructura ésta que respetamos para su catalogación, 
designando con números romanos cada uno de estos cuadernos. 
3.8.1. CUADERNO I 
Catalogamos aquí un conjunto de dibujos que, habiéndose encontrado reunidos , tienen 
un mismo carácter y presumiblemente daten de la misma época, en torno al ingreso de Moya 
en la Escuela de Arquitectura (ca. 1921). Se trata de ejercicios de copia y análisis de 
monumentos de muy diversos lugares, basados por lo general en láminas y libros (así se 
constata en las referencias bibliográficas que algunos de ellos tienen) , y constituyen una 
introducción al uso del dibujo como herramienta para la aprehensión de lo arqui-
tectónico 1046• 
1045 V . § 1.1 .3. 
tQ.ló Hemos destacado ya la ins istencia de Moya en el encuentro real con la arquitectura a dibujar (§ 2 .1.); en este caso, 
la exigencia del aprendizaje de la historia de la arquitectura, le determina la copia de arquitecturas no inmediatas. 
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1350 y 1351 (8.1.1-c) 
Alzados y perspectiva de palacio francés. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
185 X 127 mm 
N. mss.: «Fachada posterior»/«Fachada princi-
pal»/ «Portería». 
Al dorso (apais.): plantas baja y principal del 
mismo palacio; n. mss.: «Palacio de 
Luynes»; leyenda explicativa. 
1352 y 1353 
Planta de casa romana. 
Grafito s/papel (cuad.) 
185 X 127 mm 
(8.1.2-c) 
N. mss.: «Casa de Pansa en Pompeya»; leyen-
da explicativa. 
Al dorso (apais.): plantas de una casa romana 
y otra griega; n. mss.: leyenda expli-
cativa. 
1354 (8.1 .3-c) 
Croquis de vivienda con planta de fortaleza; 
detalles de colwnnas. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
127 X 180 mm 
N. rnss.: leyenda explicativa y referencias 
bibliográficas. 
Al dorso, n. mss.: referencias bibliográficas. 
1355 y 1356 (8.1.4-c) 
Alzados de la catedral de York, del palacio 
Ricardi y del Consiglio de Verona; plantas y 
axonometría de un castillo francés. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Al dorso: detalle del alzado del palacio Farne-
sio, detalle de cornisa y perspectiva de 
una torre; n. mss.: «Palacio Farnesio». 
1357 
Planta de una casa romana. 
Grafito s/papel (cuad.) 
185 X 127 mm 
(8.1 .5-c) 
N. mss.: «Casa romana»; leyenda explicativa. 
Al dorso , n. mss.: «Distribución de las Termas 
de Caracalla» y leyenda explicativa. 
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1358 (8.1.6-c) 
Plantas y axonometrías de casa griega pre-
clásica y casa jóruca. [ca. 1921]. 
Grafito s/papel (cuad.) 
127 X 185 mm 
N. mss.: «Casa romana»; leyenda explicativa. 
Al dorso: planta de una casa griega; n. mss.: 
«Casa de Atenas» y leyenda explica-
tiva. 
1359 (8.1.7-c) 
Vistas de distintas cúpulas; croquis en plan-
ta y alzado. 
Lápiz azul s/papel verjurado (pleg. en cuatro 
cuarteles) 
275 X 215 mm 
Al dorso, n. mss.: distintas notas y referencias 
bibliográficas. 
1360 y 1361 (8.1.8-c) 
Plantas del Observatorio astronómico de 
Madrid y de un palacio florentino. 
Pluma y grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Al dorso: perspectivas de un templo egipcio y 
de un palacio gótico. 
1362 * (8.1.9-c) 
Alzado del arco de Trajano en Timgad. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
156 X 215 mm 
1363 y 1364 (8.1.10-c) 
Vista exterior de la Zisa de Palermo. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
N. mss.: «Palermo: La Zisa» . 
Al dorso: plantas , correspondientes a cuatro 
niveles, del mismo edificio. 
1362 1370 
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1365 y 1366 (8.1.11-c) 
Paralelo entre las plantas del palacio Farne-
sio en Caprarola y el palacio de Carlos V en 
la Alhambra. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
N. mss.: «Palacio Farnesio en Capraro-
la»/«Palacio de Carlos V en la Alham-
bra». 
Al dorso: planta de una vivienda unifamiliar, 
con leyenda explicativa. 
1367 (8.1.12-c) 
Planta de un palacio. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
102 X 130 mm 
N. mss.: referencia bibliográfica. 
Al dorso: papel timbrado, fechado en 1921. 
1368 (8.1.13-c) 
Planta del castillo de Chenonceaux. 
Grafito s/papel verjurado (de cuad.) 
100 X 150 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
1369 (8.1.14-c) 
Alzados de columna dórica y salomónica; 
detalle de herramientas de construcción. 
Grafito s/papel 
46 X 210 mm 
1370* (8.1.15-c) 
Vista frontal de un pabellón de jardín. 
Grafito s/papel 
135 X 204 mm 
1371 (8.1.16-c) 
Copia de una pintura egipcia. 
Tinta china y acuarela s/papel 
84 X 148 mm 
1372*y1373 (8.1.17-c) 
Alzados, secciones y detalle de planta del 
Panteón de París y de la iglesia de San 
Pablo en Londres. 
Pluma s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
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N. mss. : «PANTEÓN»/«Monografía de Ronde-
let»/«SAN PABLO DE LONDRES». 
Al dorso: detalle constructivo, en axonome-
tría, de la cúpula de San Pablo en 
Londres . 
1374 * (8.1.18-c) 
Perspectiva del interior de la basílica de San 
Pablo en Roma. 
Tinta china s/papel tela 
145 X 211 mm 
(V.: fig. 1, p. 106). 
1375 (8.1.19-c) 
Perspectiva exterior de la iglesia de San 
Vicente en Roma. 
Tinta china y acuarela s/papel 
148 X 207 mm 
1376 (8.1.20-c) 
Perspectiva de conjunto de iglesia barroca. 
Lápiz s/papel 
119 X 195 mm 
Al dorso: papel timbrado. 
1377 y 1378 (8.1.21-c) 
Perspectiva de conjunto de Villa Medid en 
Roma y croquis en planta. 
Lápiz s/papel (cuad.) 
183 X 128 mm 
N. mss.: «Villa Médicis»/«Roma». 
Al dorso (apais.): croquis en planta de una 
villa. 
1379 (8.1.22-c) 
Perspectiva del exterior de la iglesia de San 
Vicente en Roma y ( apais.) perspectiva y 
distintos detalles de la schola cantorum de la 
iglesia de San Clemente en Roma. 
Lápiz s/papel verjurado (plegado horizontal) 
210 X 148 mm 
N. mss.: «S. Vicente de las 3 Fuentes. Cerca 
de Roma». 
La perspectiva de San Vicente se corresponde 
con la acuarela del núm. 1375. 
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1380 y 1381 (8 .1.23-c) 
Planta y perspectivas de una villa romana. 
Lápiz s/papel (cuad.) 
128 X 183 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Al dorso: perspectiva interior y exterior de 
una casa romana; n. mss.: «Tricli-
nium»/«Casa romana». 
1382 (8.1.24-c) 
Esquemas en planta y sección de arquitectu-
ra oriental. 
Lápiz s/papel (cuad . , pleg. vertical) 
210 X 273 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
1383 (8.1.25-c) 
Vista de conjunto de la logia de Vignola en 
Rieti. 
Lápiz s/papel 
148 X 103 mm 
N. mss.: «Logia del Vignola en Rieti». 
1384 y 1385 (8.1.26-c) 
Planta baja del palacio Farnesio. 
Lápiz s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
N. mss.: «Palacio Farnesio». 
Al dorso: planta superior del mismo edificio, 
con leyenda descriptiva . 
1386 (8.1.27-c) 
Proyección horizontal de las nervaduras de 
la cúpula de San Lorenzo en Turín. 
Lápiz s/papel (cuad.) 
194 X 150 mm 
N. mss.: «Turín - S. Lorenzo»/«P. Guarino 
Guarini»/«Siglo XVII». 
1387 y 1388 (8.1.28-c) 
Plantas, correspondientes a cuatro niveles 
sucesivos, de vivienda unifamiliar con patio. 
Pluma s/papel (pleg . vertical) 
150 X 210 mm 
N. mss.: «Casa del Cairo»;leyenda descriptiva. 
Al dorso, a lápiz: planta y alzado de la cartuja 
de Pavía y vistas de dos torres. 
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1389 y 1390 (8.1.29-c) 
Plantas y perspectivas de una casa china y 
otra india. 
Lápiz s/papel 
129 X 184 mm 
N. mss.: «Casa china»/«Casa aria en la India»; 
leyenda descriptiva. 
Al dorso, a lápiz: íden de dos casas egipcias y 
una meda; n. mss.: «Casa egip-
cia»/«Casa egipcia»/«Casa aria en 
Media»; leyenda descriptiva. 
1391 y 1392 (8.1.30-c) 
Plantas y perspectiva de un palacio barroco. 
Lápiz s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: detalle de una cercha de madera y 
(apais.) croquis en planta del palacio 
Farnesio; n. mss.: leyenda descriptiva. 
1393 y 1394 (8.1.31-c) 
Planta y vista de un edificio hindú. 
Lápiz s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: planta de edificio abovedado y 
detalle, en proyección horizontal, de 
bóveda de arcos cruzados. 
1395 y 1396 (8 .1.32-c) 
Vista de un palacio renacentista y de la 
capilla Pazzi en Florencia. 
Lápiz s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: vista de un ábside. 
1397 y 1398 (8.1.33-c) 
Vista axonométrica de un castillo gótico. 
Lápiz s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss.: «Brujas - Casa de Jacques [n .l.]». 
Al dorso: planta del mismo castillo , con leyen-
da descriptiva . 
Se corresponde con la planta que aparece en el 
núm. 1356. 
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1399 y 1400 (8.1.34-c) 
Alzados y croquis en plantas de distintas 
villas. 
Lápiz y pluma s/papel (cuad.) 
128 X 183 mm 
N. mss.: «Villa Farnesio en Caprarola»/«Villa 
Borghese en Roma»/«Pamphily Doria-
Roma». 
Al dorso: perspectiva con construcciones 
clásicas; n. mss.: «Camino de Pío IV». 
1401 y 1402 * (8.1.35-c) 
Plantas, alzados y perspectiva de distintas 
catedrales inglesas. 
Grafito s/papel de barba; 225 x 168 mm. 
N. mss.: «Salisbury»/«Lincoln»/-
« Pe ter boro u g h » / « We s t m-
inster»/ « York»/«Gloucester»; leyenda 
descriptiva. 
Al dorso: detalle de un relieve escultórico 
(con fecha de 1919). 
1403 y 1404 (8.1.36-c) 
Planta del castillo de Chambord y alzado de 
un palacio. 
Lápiz s/papel tela 
150 X 126 mm 
N. mss.: «Chambord»/«Gaillon». 
Al dorso: vistas frontal de la torre de un 
castillo francés . 
3.8.2. CUADERNO 11 
1405 * y 1406 (8.1.37-c) 
Vistas de monumentos orientales. 
Grafito s/papel tela 
204 X 130 mm 
N. mss.: referencias bibliográficas. 
Al dorso: vistas de monumentos orientales; n. 
mss.: referencias bibliográficas. 
1407 y 1408 (8.1.38-c) 
Plantas de un palacio francés. 
Grafito s/papel de barba 
168 X 225 mm 
N. mss.: «Palacio francés del tiempo de Luis 
XVI». 
Al dorso, grafito y lápiz rojo: plantas y cu-
bierta de una vivienda unifamiliar, con 
leyenda descriptiva. 
La planta que aparece en el anverso se corres-
ponde con la del núm. 1367. Las plantas del 
reverso están trazadas sobre un dibujo anterior 
no identificado. 
1409 (8.1.39-c) 
Planta de una catedral gótica, con bóvedas 
de arcos cruzados. 
Pluma s/papel de croquis (pleg. horizontal) 
213 X 158 mm 
Al dorso: n. mss. varias. 
Este cuaderno, de composiciones arquitectónicas, consta de medio centenar de páginas 
-buena parte de ellas dibujadas a dos caras- así como de algunos dibujos sueltos intercalados; 
faltan algunas páginas que han sido arrancadas. En él se desarrollan (siempre con técnica 
rápida -de apunte o boceto- en grafito) distintos ejercicios compositivos, muy en especial el 
tema de la portada monumental. Incidentalmente aparecen otro tipo de composiciones. 
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Parece fechable en torno a los años en que termina Moya la carrera. El hecho de que 
entre sus dibujos figure el boceto de la vista interior de la catedral de Ávila, que publica en 
enero de 1929 en El Pilar -y presumiblemente dibujara en el verano de 1928-, confirma esta 
hipótesis. 
Las dimensiones del cuaderno son de 227 x 321, siendo sus hojas de un papel basto 
próximo al de estraza. (Sólo indicaremos las características del soporte en las hojas 
intercaladas) . 
1410 y 1411 (8.2.1-c) 
Vista de un interior con portada en arco. 
Grafito 
Al dorso, grafito: alzado de portada monu-
mental . 
1412 (8.2.2-c) 
Alzado y perspectiva de portadas monumen-
tales. 
Grafito 
1413 * (8.2.3-c) 
Alzado de arco triunfal, con personajes. 
Grafito 
1414 * 
Alzado de edificio monumental. 
Grafito 
1415 
Alzado de edificio monumental. 
Grafito 
(8 .2.4-c) 
(8.2.5-c) 
1416 (8.2.6-c) 
Perspectiva de un arco triunfal y detalle de 
portada. 
Grafito 
1417 
Alzado de edificio monumental. 
Grafito 
(8.2.7-c) 
N. mss., en escritura invertida: «San Teófilo». 
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1418 (8.2.8-c) 
Perspectiva de un interior monumental. 
Grafito 
(Vert.) 
1419 y 1420 (8.2.9-c) 
Alzado de edificio y detalle de puerta y 
hornacina. 
Grafito 
Al dorso, grafito: detalles, en perspectiva, del 
apoyo de dos entablamentos en distin-
tos ódenes de columnas. 
1421 y 1422 (8 .2.10-c) 
Perspectiva seccionada de un interior monu-
mental. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso, en horizontal, grafito: perspectiva y 
alzado de dos órdenes de fachada. 
1423 y 1424 (8.2 .11-c) 
Perspectiva seccionada de un edificio. 
Grafito s/papel de estraza 
227 X 321 mm 
Al dorso, grafito : perspectivas de interiores 
abovedados. 
1425 (8.2.12-c) 
Esquemas de fachada de un edificio. 
Grafito 
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1426 y 1427 (8.2.13-c) 
Vista interior de la catedral de Ávila. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso, en horizontal, grafito: perspectiva 
exterior de un edificio monumental. 
Bibl.: ANÓN., «El crucero . .. » , 305 . 
Esta vista es boceto del dibujo a tinta que 
publicara Moya, en enero de 1929, en la 
revista El Pilar. 
1428 y 1429 (8 .2 .14-c) 
Escena de la aparición de Cristo resucitado 
a las mujeres. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso, en horizontal, grafito: perspectiva 
exterior de un edificio monumental. 
1430 (8.2.15-c) 
Alzado de portada monumental, con inclu-
sión de personajes. s. f. 
Lápiz s/papel 
146 X 155 mm 
N. mss., a lápiz: «Caja 2». 
Este dibujo, y el siguiente, no pertenecen al 
cuaderno de este catálogo; no obstante, por 
haber aparecido intercalados entre sus páginas 
-en esta posición- y por parecer corresponderse 
con el dibujo de la siguiente hoja del cuader-
no , se catalogan aquí. 
1431 (8.2.16-c) 
Bocetos de distintas figuras escultóricas. s.f. 
Tinta s/papel cuadriculado (cuad.) 
193 X 145 mm 
N. mss., a tinta, invertido: «33 elementos». 
1432 * (8.2.17-c) 
Alzado de portada monumental, con figura. 
Grafito 
(Vert.) 
(V.: fig. 243, p. 276). 
1433 (8 .2.18-c) 
Paisaje con conjunto monumental y figuras. 
Tinta china y acuarela 
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1434 (8.2.19-c) 
Fachada de edificio monumental y detalle. 
Grafito 
1435 y 1436 (8.2.20-c) 
Perspectiva exterior de edificio monumental 
y composición de tres figuras femeninas. 
Grafito 
Al dorso, grafito: alzado, perspectiva exterior 
y detalle de fachada de edificio monu-
mental. 
1437 y 1438 (8.2.21-c) 
Croquis de planta y detalles de fachada de 
edificio monumental. 
Grafito 
Al dorso, grafito: detalles de fachada de edifi-
cio monumental. 
1439 (8.2.22-c) 
Alzado de portada monumental. 
Grafito 
(Vert.) 
1440 y 1441 (8.2.23-c) 
Croquis de planta de edificio monumental. 
Grafito y lápiz rojo 
Al dorso, grafito: detalles de fachada y esque-
mas de planta y perspectiva de edificio 
de planta central. 
1442 (8.2.24-c) 
Detalles de fachada, sección y perspectiva 
exterior de edificio monumental. s.f. 
Lápiz s/papel vegetal 
142 X 245 mm 
N. mss.: cotas. 
Este dibujo no pertenece originalmente a este 
cuaderno; no obstante, por haber aparecido 
intercalado entre sus páginas -en esta posición-
y por parecer corresponderse con los dibujos 
del mismo, se cataloga aquí. 
1443 y 1444 (8.2.25-c) 
Detalle de fachada de edificio monumental. 
Grafito 
Al dorso, grafito: sección y perspectiva inte-
rior de edificio de planta central. 
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1445 y 1446 (8 .2.26-c) 
Planta y perspectivas interior y exterior de 
edificio de planta central. 
Grafito 
Al dorso, grafito: esquema de planta y alzado 
de edificio de planta central. 
1447 y 1448 (8.2.27-c) 
Fachada de edificio monumental. 
Grafito 
Al dorso , grafito: esquema de planta de edifi-
cio octogonal. 
1449 y 1450 (8.2 .28-c) 
Alzado y sección de un pabellón. 
Grafito 
Al dorso, grafito: alzado de pabellón, con 
personajes . 
1451 (8.2.29-c) 
Alzado de un pabellón y detalles de fachada. 
Grafito 
1452 * y 1453 (8.2.30-c) 
Alzado y perspectiva de arco monumental. 
Grafito 
N. mss.: «Piranesi». 
Al dorso, grafito: fachada de edificio monu-
mental. 
(V.: fig . 244 , p. 276). 
1454 (8.2.31-c) 
Alzado y planta de edificio de planta cen-
tral. 
Grafito 
(Vert.) 
1455 y 1456 (8.2.32-c) 
Apuntes de figura; detalle de una mano; 
croquis, en planta, de conjunto monumen-
tal. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso (apais.), grafito: planta y perspectiva 
de un conjunto monumental. 
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1457 y 1458 
Detalle de fachada barroca. 
Grafito 
(Vert.) 
(8.2.33-c) 
Al dorso (apais.), grafito: perspectiva de un 
conjunto monumental. 
1459 (8.2.34-c) 
Composición con figuras femeninas y fondo 
arquitectónico. 
Grafito 
(Vert.) 
Esta composición es boceto de uno de sus 
cuadros de alegorías arquitectónicas, del que 
conocemos su reproducción fotográfica. 
(V.: fig. 177, p. 243). 
1460 y 1461 (8.2.35-c) 
Composición arquitectónica con hornacina. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso, grafito: composición arquitectónica 
con hornacina. 
1462 y 1463 (8.2.36-c) 
Apunte de figura escultórica en hornacina y 
estudio de manos. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso (apais.), grafito: croquis de planta y 
perspectivas de edificio barroco. 
1464 y 1465 
Alzados y croquis 
monumental. 
Grafito 
(8.2.37-c) 
en planta de portada 
Al dorso, grafito: sección, croquis en planta y 
alzado de edificio barroco . 
1466 (8.2.38-c) 
Alzado y sección, yuxtapuestos, de edificio 
barroco; detalle de hornacinas. 
Grafito 
(Vert.) 
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1467 * y 1468 (8.2.39-c) 
Alzado y sección, yuxtapuestos, de edificio 
barroco; croquis de planta y perspectiva 
exterior. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso (apais.) , grafito: croquis en planta, 
perspectivas y axonometría de Hejduk 
de edificio barroco de planta central. 
1469 y 1470 (8.2.40-c) 
Perspectiva y planta de edificio barroco de 
planta central. 
Grafito 
N. mss.: «Teatinos París». 
Al dorso (vert.), grafito: croquis, en sección, 
de edificio barroco de planta central. 
1471 *y 1472 (8.2.41-c) 
Alzado de puerta monumental en estilo 
barroco. 
Grafito 
Al dorso , grafito: estudio de una imagen 
escultórica de Cristo incorporada a 
una hornacina. 
1473 (8.2.42-c) 
Alzados de portadas monumentales. 
Grafito 
Al dorso quedan restos de otro dibujo (estu-
dios de fachadas barrocas) . 
1474 (8 .2.43-c) 
Estudio de una imagen escultórica de la 
Irunaculada Concepción. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso quedan restos de otro dibujo (alzado 
y perspectiva de edificio barroco) . 
1475 y 1476 (8 .2.44-c) 
Alzado de portada monumental. 
Grafito 
Al dorso, grafito: alzado de portada monu-
mental. 
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1477 y 1478 (8.2.45-c) 
Perspectivas, planta y alzados de edificio 
barroco de planta central. 
Grafito 
Al dorso , grafito: perspectiva aérea de un 
conjunto monumental en el paisaje, 
croquis de planta, alzados y detalles. 
1479 * y 1480 (8.2.46-c) 
Alzado de puerta monumental. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso, en horizontal, grafito: alzados de 
puertas monumentales . 
(V.: fig. 242, p. 276). 
1481 *y 1482 (8.2.47-c) 
Alzados de puertas monumentales. 
Grafito 
Al dorso, grafito: alzados y perspectiva de 
distintas fachadas. 
1483 y 1484 (8.2.48-c) 
Perspectiva de galerías porticadas y alzados 
y perspectiva de puertas. 
Grafito 
Al dorso, grafito: Perspectiva y alzados de 
puertas monumentales; n. mss.: «D. 
Pedro Muguruza». 
La perspectiva del reverso , según indica Mo-
ya, parece basarse en un proyecto de Mu-
guruza. 
1485 y 1486 (8 .2.49-c) 
Perspectivas de distintos monumentos. 
Grafito 
Al dorso, grafito: perspectivas, croquis de 
planta y detalles de distintos monu-
mentos. 
1487 y 1488 (8.2.50-c) 
Perspectivas y croquis en alzado de distintos 
monumentos. 
Grafito 
Al dorso, grafito: perspectivas y croquis en 
planta de distintos monumentos. 
1479 1481 
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1489 y 1490 (8 .2 .51-c) 
Esquemas en planta, sección y detalles de un 
castillo francés. 
Grafito 
3.8.3. CUADERNO 111 
N. mss. : leyenda explicativa, cotas; «Yiollet, 
Tomo 1, 310». 
Al dorso, grafito y lápices de color: planta de 
conjunto en torno a un castillo francés; 
n. mss .: leyenda explicativa . 
En este cuaderno, junto a otros motivos, destacan los dibujos de composiciones 
monumentales, a veces de una directa conexión con arquitecturas exóticas o primitivas. 
Consta de veintiséis hojas, de 135 x 203 mm, con filigrana «S TORRAS DOMENECH 
BONMATI GERONA». Es fechable entre los últimos años de carrera de Moya (ca. 1927). 
1491 (8.3.1-c) 
Apunte de un relieve escultórico. 
Grafito 
(Vert.) 
1492 (8.3 .2-c) 
Paisaje con construcciones. 
Grafito 
1493 (8 .3.3-c) 
Apunte de la mano derecha; alzado de casa 
señorial. 
Grafito 
1494 
Autorretrato. 
Grafito 
(Vert.) 
(8 .3.4-c) 
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1495 (8.3.5-c) 
Alzados, planta, sección y perspectiva exte-
rior de casa señorial vasca. 
Grafito 
1496 (8.3.6-c) 
Boceto de figura masculina trabajando. 
Grafito 
Este boceto se corresponde con una acuarela 
en que representa Moya a unos marineros 
recomponiendo las redes . 
1497 
Apunte de cabeza masculina. 
Grafito 
1498 
Apunte de cabeza de niño. 
Grafito 
(8.3.7-c) 
(8 .3.8-c) 
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1499 (8 .3.9-c) 
Perfil de cabeza de adolescente. 
Grafito 
1500 (8.3.10-c) 
Apunte de un árbol. 
Grafito 
(Vert.) 
1501 (8 .3.11-c) 
Apuntes de árboles y boceto de portada 
nonumental con incorporación de motivos 
vegetales. 
Grafito 
1502 (8.3.12-c) 
Distintas vistas de un conjunto monumental. 
Sanguina 
1503 y 1504 (8.3.13-c) 
Detalles de fachada de un conjunto monu-
mental. 
Grafito 
Al dorso, grafito: vistas del interior de un 
conjunto monumental. 
1505 y 1506 (8.3.14-c) 
Perspectiva de un gran patio con arcadas, 
cúpula y torre; detalles. 
Grafito 
Al dorso, grafito: detalle de fachada monu-
mental. 
1507 * 
Detalle de fachada monumental. 
Grafito 
(8.3.15-c) 
1508 (8.3.16-c) 
Detalles de fachadas con arcos. 
Grafito y sanguina 
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1509 * (8.3.17-c) 
Perspectiva de un gran patio con arcadas, 
cúpula y torre; apunte de una bóveda de 
templo hindú. 
Sanguina 
Este patio parece corresponderse con el del 
núm. 1505. 
1510 (8.3.18-c) 
Detalles constructivos y de remate de torre 
con cúpula de inspiración hindú. 
Grafito 
La torre corresponde al conjunto anterior. 
1511 
Detalle constructivo de torre. 
Grafito 
(8.3.19-c) 
La torre corresponde al conjunto anterior. 
1512 (8.3.20-c) 
Paisaje; planta y alzados de edificio de 
planta central y cubierta a distintos faldo-
nes. 
Grafito 
Las intersecciones entre los distintos faldones 
se remiten al detalle constructivo del núm. 
anterior. 
1513 (8.3.21-c) 
Alzado, perspectiva y detalles de edificio 
monumental; portada antropomórfica. 
Grafito 
1514 (8.3.22-c) 
Perspectiva de edificio monumental. 
Grafito 
1515 y 1516 * (8 .3.23-c) 
Alzados de edificio monumental, en la cima 
de una montaña, con incorporación de una 
torre de tipo hindú. 
Grafito 
Al dorso, grafito: perspectiva exterior e inte-
rior y plantas de una torre de tipo 
hindú. 
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1517 *y 1518 (8.3.24-c) 
Perspectiva exterior y croquis en planta de 
una torre de tipo hindú. 
Grafito 
Al dorso: representación, en croquis, de esce-
nas sagradas de códices antiguos; n. 
mss .: «Códices antiguos»; indicación 
de los colores. 
Esta torre es una transformación de la dibujada 
en el reverso del núm. anterior . 
3.8.4. CUADERNO IV 
1519 y 1520 (8 .3.25-c) 
Detalle del cortinaje de un vano. 
Grafito 
Al dorso: detalle del cortinaje de un vano. 
1521 y 1522 (8.3.26-c) 
Detalle del cortinaje de tin vano. 
Grafito 
Al dorso : detalles constructivos de pilares y 
entablamentos . 
Este cuaderno no presenta la homogeneidad del anterior. Todas sus hojas están 
desencuadernadas y sólo algunas parecen originales del mismo. Comprende así hojas de 
distintos tamaños y numerosos dibujos intercalados que podríamos entender como ajenos al 
mismo; por lo expresado más arriba se catalogan éstos en la misma localización en que han 
sido encontrados 1047 • Algunos de los dibujos , como los que notamos relacionados con los 
bocetos del Sueño, pueden ser posteriores a estos años escolares. 
1523 (8.4.1-c) 
Apunte de un conjunto de árboles. 
Grafito s/papel 
203 X 135 mm 
Rasgado en ángulo inf. dcho. 
1524 (8.4.2-c) 
Vista de un puerto, con caserío y barcos. 
Grafito s/papel 
203 X 135 mm 
1525 
Apunte de un árbol sin hojas. 
Grafito s/papel 
203 X 135 mm 
(8.4.3-c) 
1526 (8.4.4-c) 
Apunte de una construcción rural. 
Grafito s/papel 
135 X 203 mm 
N. mss. , a lápiz: «ATALAYA». 
1047 Junto a estos dibujos intercalados apareció un proyecto de edificio monumental de planta central, que hemos 
catalogado, dentro del capítulo § 3 .5.2 . con los núm. 989 y ss . 
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1527 (8.4.5-c) 
Vista del recinto amurallado de Á vila. 
Grafito s/papel agarbanzado 
130 X 183 mm 
Al dorso, a lápiz: croquis de detalles construc-
tivos. 
Este dibujo se corresponde con los homólogos 
de la serie de Ávila (§ 3.1.) . 
1528 
Apunte de la mano derecha. 
Grafito s/papel 
135 X 203 mm 
(8.4.6-c) 
Al dorso, a lápiz: perspectiva, croquis de 
planta y detalles de puerta monu-
mental. 
1529 
Vista de la costa de Lequeitio. 
Grafito s/papel 
135 X 203 mm 
(8.4.7-c) 
Al dorso, a lápiz, n. mss.: «LEKEITIO DESDE 
EL OTOYO»; detalles de puerta monu-
mental. 
1530 (8.4.8-c) 
Apunte de paisaje, con edificación. 
Grafito s/papel 
135 X 203 mm 
1531 (8.4. 9-c) 
Apunte de galería renacentista. 
Grafito s/papel 
203 X 135 mm 
1532 (8.4.10-c) 
Apunte de paisaje, con edificación. 
Lápices de color 
135 X 203 mm 
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1533 y 1534 * (8.4.11-c) 
Perspectiva exterior de un palacio con torre. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
151 X 210 mm 
Al dorso (vert.), a tinta y lápiz: perspectiva y 
planta de palacio con dos torres y 
alzado de una portada. 
Se corresponde con los núm. siguientes 
(1537 inc.). 
1535 * (8.4.12-c) 
Perspectiva exterior de palacio con torre. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
151 x 21 O mm (recortádo en ángulo sup. 
dcho.) 
Al dorso, a tinta: anotaciones algebraicas. 
1536 (8.4.13-c) 
Perspectiva exterior de un palacio con torre. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
151 X 210 mm 
Deteriorado en borde superior. 
1537 * (8.4.14-c) 
Vista de un palacio en la cima de una mon-
taña y croquis de la planta. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
185 X 127 mm 
Al dorso: anotaciones algebraicas. 
1538 (8.4.15-c) 
Planta de un edificio de viviendas en forma 
de gruz griega y alzado de uno de los bra-
zos. (d. 1921). 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
225 X 107 mm 
Al dorso, a tinta: manuscrito del oficial de 
Secretaría de la Escuela de Arquitectu-
ra dirigido a Luis Moya, sobre su 
matrícula, fechado en septiembre de 
1921. 
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1539 (8.4.16-c) 
Esquema constructivo de un modelo de 
aeroplano en cartón. 
Grafito s/cuartilla con membrete «LUIS MOYA-
/INGENIERO DE CAMINOS/MADRID» 
(pleg. vertical) 
155 X 223 rrun 
N. mss., a tinta: leyenda explicativa y cota; 
texto autógrafo firmado dirigido a su 
hermano Carlos. 
Se trata de una carta dirigida por Luis Moya a 
su hermano en la que le envía y explica este 
dibujo. 
1540 * (8.4.17-c) 
Apunte de paisaje montañoso. 
Grafito s/papel agarbanzado ( cuad.) 
174 X 254 rrun 
1541 (8.4.18-c) 
Vista del madrileño Palacio de Linares. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 210 rrun 
1542 (8.4.19-c) 
Perspectiva de un palacio en la cima de una 
montaña. 
Grafito s/papel agarbanzado ( cuad.) 
174 X 254 rrun 
1543 (8.4.20-c) 
Vista de un edificio monumental. 
Grafito s/papel 
163 X 227 rrun 
1544 y 1545 (8 .4.21-c) 
Perspectiva del acceso a un palacio en una 
montaña. 
Grafito s/papel (cuad.) 
115 X 194 rrun 
Al dorso, a lápiz: esquema, en planta, de un 
edificio. 
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1546 * y 1547 (8.4.22-c) 
Fachada de una puerta monumental y cro-
quis en planta. 
Pluma y lápiz s/papel pautado (pleg. vertical) 
158 X 213 rrun 
Al dorso, a lápiz: vista de puerta monumental. 
Este dibujo y el que sigue parecen referirse a 
la serie de bocetos del Sueño(§ 3.5.). 
1548 * (8.4.23-c) 
Boceto y perspectiva de puertas monumenta-
les. 
Pluma y lápiz s/papel (pleg. vertical y doblado 
formando cuadernillo) 
160 X 218 rrun 
1549 (8.4.24-c) 
Vistas y croquis en planta de conjunto 
monumental con torres en los extremos. 
Grafito s/papel 
216 X 155 rrun 
1550 
Alzado de una torre. 
Grafito s/papel 
216 X 155 rrun 
(8.4.25-c) 
Corresponde al conjunto del núm. anterior. 
1551 (8.4.26-c) 
Detalles de fachadas con columnas y croquis 
en planta. 
Grafito s/papel 
216 X 155 rrun 
Corresponde al conjunto del núm. anterior. 
1552 (8.4.27-c) 
Planta y alzado de un pabellón de esquema 
central. 
Grafito s/papel 
218 X 158 rrun 
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1553 (8.4 .28-c) 
Alzado de puerta monwnental. 
Grafito s/papel de estraza (recortado) 
135 X 130 mm 
Al dorso: Fragmento de dibujo sin identificar. 
Este dibujo y los tres que siguen pudieran 
corresponder al Cuaderno II (§ 3 .8.2.) , ca-
biendo ser recortes de las hojas que, como 
queda dicho, en aquél faltaban. 
1554 (8.4.29-c) 
Portada de edificio institucional. 
Grafito s/papel de estraza (recortado) 
228 X 174 mm 
Al dorso: fragmento de un dibujo sin identifi-
car. 
1555 (8.4.30-c) 
Portada de edificio institucional. 
Grafito s/papel de estraza (recortado) 
228 X 160 mm 
Al dorso: fragmento de un dibujo sin identifi-
car. 
1556 (8.4 .31-c) 
Perspectiva del campanario de una torre. 
Grafito s/papel de estraza (recortado) 
226 X 155 mm 
1557 (8.4 .32-c) 
Perspectiva aérea de un caserón con patio 
central. 
Grafito s/papel agarbanzado (cuad.) 
174 X 254 mm 
641 
1558 
Alzado de un pabellón. 
Tinta china s/papel de croquis 
213 X 156 mm 
(8.4.33-c) 
1559 * (8.4 .34-c) 
Perspectiva exterior, interior y planta de un 
edificio abovedado de esquema central. (d. 
1928). 
Grafito s/papel (pleg. en cuatro cuarteles) 
221 X 332 mm 
Al dorso: texto mecanografiado, dirigido a 
Moya, del presidente de la Sociedad 
Central de Arquitectos, fechado en 
abril de 1928. 
1560 * (8.4.35-c) 
Sección y vista exterior de edificio monu-
mental con linterna en forma de pirámide 
escalonada. 
Grafito s/papel 
216 X 155 mm 
Este dibujo se ha encontrado en el interior del 
cuadernillo que formaba el núm. ante-
rior. 
1561 (8.4.36-c) 
Planta y distintas perspectivas de edificio de 
apariencia islámica, con tres cúpulas igua-
les. 
Pluma s/papel 
134 X 212 mm 
Al dorso, a pluma: textos mecanografiados y 
manuscritos . 
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3.8.5. CUADERNO V 
El cuaderno que aquí se cataloga está constituido por dieciséis hojas originales (papel 
abarbanzado, de 116 x 194 mm); contiene al final cinco hojas añadidas, procedentes de otro 
cuaderno. 
Los dibujos de las hojas originales se pueden fechar en torno a 1928, por correspon-
der algunos de ellos con los del Cuaderno//, y abrazan dos ternas: de una parte, ejercicios 
de composición de conjuntos monumentales (siguiendo la línea de otros cuadernos y 
emparentando, así mismo, con algunos bocetos del Sueño) y, de otra parte, detalles de 
mobiliario. 
Los dibujos de las hojas sueltas (núm. 1589-1593), posteriores, parecen corresponder 
a un viaje a Nápoles. (Sólo indicarnos en las fichas las características de estas hojas). 
1562 y 1563 (8.5.1-c) 
Alzados y perspectiva de una abertura 
abovedada en un edificio para un paso de 
calle. 
Grafito y lápiz rojo 
Al dorso: perspectiva del mismo tema. 
1564 * (8.5.2-c) 
Perspectiva de una abertura abovedada en 
un edificio para un paso de calle. 
Grafito y lápiz rojo 
1565 y 1566 (8.5.3-c) 
Perspectivas exteriores y croquis en planta 
de un edificio. 
Grafito y lápiz rojo 
Al dorso: esquema axonométrico y croquis en 
planta de la unión de dos cuerpos de 
edificación. 
1567 y 1568 (8.5.4-c) 
Alzado de una puerta monumental. 
Grafito 
(Vert.) 
Al dorso (apais . ): distintas vistas de lumina-
rias de aplique en pared. 
El dibujo del anverso se corresponde con los 
del Cuaderno II. 
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1569 y 1570 (8.5.5-c) 
Planta de un edificio monumental. 
Grafito 
Al dorso: croquis en planta y perspectiva de 
edificio de planta central; detalle de 
una luminaria de aplique en pared; 
alzado de un cuerpo de edificación con 
bóveda rebajada. 
1571 (8.5.6-c) 
Axonometría de un cuerpo de edificación 
con bóveda rebajada; alzado de fachada 
porticada rural. 
Grafito y lápiz rojo 
El dibujo del cuerpo abovedado se corresponde 
con el del alzado del reverso del núm. 
anterior. 
1572 *y 1573 (8.5.7-c) 
Croquis acotados de mobiliario antiguo. 
Grafito 
N. mss. : «Recuerdo de El Escorial»; referen-
cias bibliográficas y cotas. 
Al dorso: distintas vistas de chimeneas y 
detalles acotados . 
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1574 y 1575 * (8.5.8-c) 
Distintas vistas de lwninarias de aplique en 
pared y croquis de una planta. 
Grafito 
N. mss.: cotas. 
Al dorso, a pluma: planta de un conjunto 
monumental con dos torres. 
(V., para el dibujo del dorso: fig. 194, 
p. 253). 
1576 *y 1577 (8.5.9-c) 
Planta de un conjunto monwnental. 
Grafito y lápiz rojo 
Al dorso, a lápiz: distintos detalles de mobilia-
rio antiguo. 
(V.: fig . 195, p. 253). 
1578 * (8.5.10-c) 
Planta de un conjunto monwnental. 
Grafito 
Se corresponde con el núm. anterior. 
1579 * (8.5.11-c) 
Alzado y planta de una torre circular. 
Pluma 
1580 *y 1581 (8.5.12-c) 
Planta de un conjunto monumental. 
Grafito y lápiz de color 
Al dorso: distintas vistas de luminarias de 
aplique en pared, con referencias 
bibliográficas. 
La planta se corresponde con la del núm. 
1575 . 
1582 y 1583 (8 .5.13-c) 
Planta de un conjunto monwnental, alzado 
de una arcada clásica y distintas vistas de 
luminarias de aplique en pared. 
Pluma y grafito 
N. mss. : referencias bibliográficas . 
Al dorso, grafito: croquis en planta de un 
edificio para museo; leyenda explicati-
va y cotas. 
La planta del anverso parece corresponder a 
un ejercicio que toma como base el Palacio 
Real de Madrid. 
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1584 y 1585 (8.5.14-c) 
Croquis en planta de un edificio para mu-
seo. 
Grafito y lápiz color 
N. mss. : leyenda explicativa y cotas . 
Al dorso, a lápiz: croquis en planta de edificio 
escolar con capilla; leyenda explica-
tiva. 
La planta del museo se corresponde con la del 
núm. anterior. 
1586 (8.5 .15-c) 
Croquis en planta de un edificio para mu-
seo. 
Grafito 
N. mss. : cotas. 
Se corresponde con las plantas de museo de 
los núm. anteriores. 
1587 y 1588 * (8.5.16-c) 
Croquis en planta de un conjunto monu-
mental. 
Grafito 
Al dorso: composición con figura femenina, 
pirámide y escalera. 
1589 (8 .5.17-c) 
Sección de un edificio de viviendas. s. f. 
Pluma s/papel (cuad.) 
124 X 162 mm 
N. mss.: «Casa en Nápoles, entre Piazza della 
Carita y Gesú Nuovo». 
Este dibujo y los siguientes están intercalados 
en el cuaderno, no formando parte del mismo; 
los cinco están realizados en hojas de un 
mismo cuaderno. 
1590 (8.5.18-c) 
Planta y sección de un edificio de viviendas. 
s.f. 
Pluma s/papel (cuad.) 
124 X 162 mm 
Se corresponde con la sección del núm. ante-
rior. 
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1591 (8.5.19-c) 
Planta de una habitación de hotel; detalle de 
un barco anclado en puerto .. s.f. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
124 X 162 mm 
N. mss.: «Hotel Royal»/«Nápoles»; cotas. 
1592 (8.5.20-c) 
Sección constructiva de un apeo en voladizo. 
s.f. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
124 X 162 mm 
N. mss.: cotas. 
3.8.6. CUADERNO VI 
1593 (8.5.21-c) 
Distintos detalles ornamentales. s.f. 
Pluma y lápiz s/papel (cuad.) 
124 X 162 mm 
Al dorso (vert.), a lápiz: paralelo entre tres 
perfiles de molduras. 
La serie de dibujos que aquí catalogamos no constituye materialmente un cuaderno 
sino que está formada por hojas sueltas, que han sido encontradas agrupadas en este orden; 
parecen corresponder a los primeros años de carrera (ca. 1921). 
1594 y 1595 (8.6.1-c) 
Alzado de galería porticada en dos pisos, el 
superior con arcos polilobulados de ladrillo. 
Grafito y lápiz rojo s/papel cuadriculado 
100 X 127 mm 
Al dorso, a lápiz: perspectiva de un claustro 
con arcos de diverso tipo. 
1596 
Croquis en planta de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado 
175 X 125 mm 
(8.6.2-c) 
Al dorso: notas sobre horario de clases. 
El horario de clases que figura al dorso corres-
ponde al curso de ingreso en la Escuela. 
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1597 y 1598 (8.6.3-c) 
Planta de una casa con patio central y 
detalles en perspectiva. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
128 X 186 mm 
N. mss. : leyenda descriptiva y cotas . 
Al dorso: perspectivas aéreas de modelos de 
casa griega y romana y planta del 
Erecteo y de casa romana; n. mss.: 
«Casa romana con atrio»/«Casa grie-
ga»/«Erecteo»; leyenda explicativa. 
Los dibujos del dorso pueden corresponder a 
los apuntes de la asignatura de Historia 
del Arte. 
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1599 y 1600 (8.6.4-c) 
Perspectiva exterior de una iglesia. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
129 X 168 mm 
Al dorso, grafito: perspectiva del mismo 
edificio. 
1601 (8 .6.5-c) 
Alzado de un arco de triunfo y detalles. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
70 X 115 mm 
N. mss.: «Canal»/«Almohadillado por la otra 
cara». 
1602 (8.6.6-c) 
Vista de una torre con escalera helicoidal; 
caricatura y trazados geométricos. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
135 X 188 mm 
N. mss.: desarrollos matemáticos . 
1603 y 1604 (8.6.7-c) 
Vista de un edificio monwnental de planta 
central. 
Grafito s/papel 
204 X 135 mm 
Al dorso: sección y croquis de planta del 
mismo edificio. 
1605 (8.6.8-c) 
Vista de un edificio monwnental de planta 
central. 
Grafito s/papel 
208 X 149 mm 
Se corresponde con el núm. anterior. 
1606 y 1607 (8.6.9-c) 
Vista del exterior de un edificio monwnen-
tal; sección y detalle. Grafito s/papel 
208 X 149 mm 
Al dorso: alzado, esquema de planta y detalles 
de un edificio monumental de planta 
central. 
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1608 y 1609 (8 .6.10-c) 
Planta de un palacio episcopal. 
Grafito s/papel (cuad.) 
128 X 185 mm 
N. mss.: «Palacio episcopal»; leyenda descripti-
va. 
Al dorso : íd. (el dibujo se ha obtenido por 
calco de la otra cara). 
Este dibujo parece corresponder a uno de los 
proyectos de Escuela. 
1610 y 1611 (8.6.11-c) 
Planta de un palacio con capilla. 
Grafito s/papel cuadriculado 
115 X 160 mm 
N. mss.: Leyenda descriptiva. 
Al dorso: íd. 
Puede tratarse de otra versión para el palacio 
episcopal del núm. anterior. 
1612 (8.6.12-c) 
Planta de iglesia en planta de cruz latina. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
130 X 185 mm 
1613 (8.6.13-c) 
Croquis en perspectiva de un palacio y 
detalle de unos de los elementos de fachada. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
128 X 183 mm 
N. mss.: Apuntes de la asignatura de matemá-
ticas. 
1614 **y 1615 ** (8.6.14-c) 
Perspectiva del interior de una construcción 
doméstica en estilo griego. 
Grafito y acuarela s/papel ( cuad.) 
128 X 183 mm 
N. mss. : Anotaciones de la asignatura de 
matemáticas. 
Al dorso, lápiz y acuarela: perspectiva de una 
construcción en estilo griego . 
Se corresponde con los núm. siguientes. 
1614 1615 
1616 
1617 
1624 
1623 
1636 1637 1638 
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1616 **y 1617 ** (8.6.15-c) 
Alzados de una construcción doméstica en 
estilo griego. 
Grafito y acuarela s/papel (cuad.) 
183 X 128 mm 
Al dorso, acuarela y grafito: detalle de colum-
na y entablamento y (apais.) alzados 
de una construcción en estilo griego. 
1618 y 1619 ** (8.6.16-c) 
Detalle constructivo, en axonometría, de una 
construcción doméstica en estilo griego y 
pormenores de la cornisa. 
Grafito y lápiz de color s/papel (cuad.) 
128 X 183 mm 
N. mss.: «Comedor»/«Cornisa exterior»/«Corte 
por una palmeta»; anotaciones de las 
asignaturas de matemáticas y de geo-
metría. 
Al dorso, grafito, lápiz de color y acuarela, en 
vertical: sección y alzado de pabellón 
porticada, con chimenea; ese. gr.: 
«metros». 
3.8.7. CUADERNO VII 
1620 y 1621 (8 .6 .17-c) 
Perspectiva seccionada y constructiva de 
pabellón porticado, con chimenea. 
Grafito y acuarela s/papel (cuad.) 
128 X 183 mm 
Al dorso, lápiz y acuarela: perspectiva del 
interior del pabellón y proyección 
horizontal del artesonado del techo; n. 
mss. : «Artesonado del techo». 
1622 ** y 1623 ** (8 .6.18-c) 
Perspectiva del ingreso de un palacio. 
Grafito y acuarela s/papel (cuad .) 
128 X 183 mm 
Al dorso, lápiz y acuarela: perspectiva exte-
rior del mismo edificio. 
Puede corresponder al palacio del núm. 1610. 
1624 ** y 1625 (8.6.19-c) 
Vista de portada monumental. 
Grafito y acuarela s/papel 
153 X 2 13 mm. 
Al dorso, grafito: paisaje de arboleda al borde 
de un lago. 
Esta colección de dibujos forma parte de la carpeta que tratamos en el epígrafe 
siguiente; por constituir un cuaderno diferenciado lo catalogamos por separado. 
Corresponde este cuaderno a los primeros años de Moya como estudiante de 
arquitectura en la Escuela (ca. 1922). Junto a algunos dibujos de copia de monumentos y 
paisajes contiene fundamentalmente ejercicios de composición arquitectónica. Estas 
composiciones -o proyectos- giran en torno a determinados temas que volveremos a 
encontrar, más desarrollados, en la antedicha carpeta. 
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1626 (8.7.1 -c) 
Vista panorámica de la sierra del Guada-
rrama. (1921) . 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
N. mss.: «Guadarrama desde Madrid»/<<5 Dic. 
1921». 
1627 (8.7 .2-c) 
Vista de la fachada de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Se corresponde con los dibujos siguientes 
(núm. 1637 inc.). 
1628 y 1629 (8.7.3-c) 
Planta baja de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva, con indicación 
de la orientación. 
Al dorso : planta principal del mismo edificio; 
n. mss.: leyenda descriptiva. 
1630 y 1631 (8.7.4-c) 
Planta superior de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso (vert.): distintos detalles de fachada; 
n. mss.: «Ventana del piso bajo»/«Base 
de las torrecillas»/ «Cornisa de las 
partes laterales». 
1632 y 1633 (8.7.5-c) 
Detalle de fachada de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (vert.): detalle axonométrico de la 
torrecilla de fachada y croquis de su 
planta. 
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1634 y 1635 (8.7.6-c) 
Parte central de fachada de una casa-pala-
cio. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso: distintos detalles del patio del mis-
mo edificio; n. mss.: «Gárgola del 
patio»/«Planta de las arcadas del piso 
bajo». 
La fachada se corresponde con la del núm. 
1627, con ligera variación en la puerta y 
ventanas que la flanquean. 
1636 ** (8 .7.7-c) 
Vista del patio de una casa-palacio. 
Grafito y acuarela s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Corresponde al ángulo NE (según orientación 
en el núm. 1628). 
1637 ** (8.7.8-c) 
Vista del patio de una casa-palacio. 
Grafito y acuarela s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Corresponde al ángulo SE. 
1638 **y 1639 (8.7.9-c) 
Vista del patio de una casa-palacio. 
Grafito y acuarela s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso, a lápiz: Detalle de ventana del piso 
principal de la panda sur del patio. 
Corresponde al ángulo NO. 
1640 ** y 1641 (8 .7.10-c) 
Vista del patio de una casa-palacio. 
Grafito, acuarela y lápiz de color s/papel 
verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso, a lápiz: detalle del frente de chime-
nea de la sala principal. 
Corresponde al ángulo SO. 
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1642 y 1643 (8.7.11-c) 
Vista de la sala principal de una casa-pala-
cio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso ( vert.): planta del portal, con proyec-
ción de las bóvedas. 
1644 y 1645 (8.7.12-c) 
Perspectiva del portal, con el patio al fondo, 
de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais .): vista exterior de un pabe-
llón monumental. 
1646 (8.7.13-c) 
Plantas baja y principal de pabellón monu-
mental. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Estas plantas se corresponden con la vista que 
figura al dorso del núm. anterior y con los 
dibujos siguientes (núm. 1648 inc.). 
1647 *y 1648 (8.7.14-c) 
Vista exterior de pabellón monumental. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: Detalle de la hilera de ventanas , 
entre paredes y techo , del salón princi-
pal del mismo edificio. 
1649 y 1650 (8.7.15-c) 
Sección longitudinal de pabellón monumen-
tal. 
Grafito y acuarela s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso, a lápiz: detalle de distintas fachadas. 
1651 y 1652 (8.7 .16-c) 
Composición con Don Quijote y Sancho. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais.): croquis en planta y perspec-
tiva exterior de edificio con hornacina. 
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1653 y 1654 (8.7.17-c) 
Perspectiva exterior de edificio con hornaci-
na y alzado con columnas. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: perspectiva de conjunto de edificio 
con hornacina. 
1655 y 1656 * (8.7.18-c) 
Planta y perspectiva frontal de un pabellón 
en forma de cruz griega. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: vista de un edificio monumental en 
la cima de una montaña. 
(V., para el dibujo del dorso: fig . 157, 
p. 229). 
1657 y 1658 (8.7.19-c) 
Vista de un patio con escalera. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais.): planta y vista frontal de 
portada con torres. 
1659 y 1660 (8 .7.20-c) 
Vista exterior de un palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: croquis , en planta, y detalle, en 
alzado, del mismo edificio. 
1661 y 1662 (8.7.21-c) 
Vista frontal de la escalinata de acceso a un 
palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais.): croquis, en planta, y deta-
lle, en alzado, de un palacio, y otros 
detalles. 
1663 y 1664 (8.7.22-c) 
Alzado de fachada con arcos y detalles de la 
coronación de una torre. 
Grafito s/papel verjurado . 
100 X 165 mm 
Al dorso: vista de un conjunto monumental 
con hornacina y torre. 
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1665 y 1666 (8.7.23-c) 
Perspectiva interior de un salón con horna-
cina, alzado de pabellón con colwnnas y 
vista de una cúpula. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais.): distintos detalles de alzado 
y planta de un pabellón. 
1667 y 1668 (8.7.24-c) 
Perspectiva exterior, plantas y estudios de 
fachada de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
N. rnss.: leyenda descriptiva . 
Al dorso: perspectiva, planta y detalle, en 
sección, de un edificio monumental 
con bóveda de planta elíptica. 
1669 y 1670 (8.7.25-c) 
Distintos detalles de fachada de torres; 
perspectiva y croquis, en planta, de un 
edificio circular. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: perspectiva y croquis , en planta, de 
un edificio en esquina, con patio 
central. 
1671 y 1672 (8 .7.26-c) 
Vista del patio interior de un edificio en 
esquina. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: vista exterior y planta de un pabe-
llón cuadrado con tambor octogonal; 
detalles de columna y varios. 
La vista interior del patio se corresponde con 
el edificio del núm. anterior. 
1673 y 1674 (8 .7.27-c) 
Vista anterior y posterior de una hornacina. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: planta de un conjunto-fortaleza 
monumental y perspectiva de la torre 
del mismo. 
Las hornacinas que figuran en el anverso se 
corresponden con las de los núm. 1652-54. 
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1675 * y 1676 (8. 7.28-c) 
Vista de un conjunto-fortaleza monwnental. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso : vista posterior del mismo conjunto. 
Se corresponde con el conjunto que figura al 
dorso del núm. anterior. En la carpeta del 
siguiente epígrafe se completa este trabajo con 
otros dibujos. 
1677 y 1678 * (8.7.29-c) 
Vista del interior de un patio con arcadas. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso (vert.): autorretrato. 
1679 y 1680 
Retrato de figura femenina. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
(8.7.30-c) 
Al dorso (apais.): perspectiva exterior de un 
palacio. 
1681 (8 .7.31-c) 
Perspectiva de una arcada monwnental. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
1682 y 1683 (8.7 .32-c) 
Perspectiva de una arcada monwnental. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso (vert.) : detalle de torre de escalera. 
La arcada del anverso se corresponde con la 
del núm. anterior . 
1684 y 1685 (8.7 .33-c) 
Vista exterior de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso : planta del mismo edificio y croquis 
de una portada en arco, con indicación 
de la estereotomía. 
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1686 y 1687 (8.7.34-c) 
Croquis de portadas en arco, con indicación 
de la estereotomía. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: croquis de una portada en arco, con 
indicación de la estereotomía. 
1688 y 1689 (8.7 .35-c) 
Croquis de portada en arco, con indicación 
de la estereotomía y detalle de la clave y 
contraclave. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: croquis de una portada en arco, con 
indicación de la estereotomía. 
1690 y 1691 (8 .7.36-c) 
Croquis de portada en arco, con indicación 
de la estereotomía. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: perspectiva interior de un patio con 
arcos. 
1692 y 1693 (8.7.37-c) 
Detalles de fachada y molduras. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: croquis de un hastial con frontón y 
tres vanos. 
1694 y 1695 (8.7.38-c) 
Croquis de hastiales con frontón y cinco 
vanos. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: croquis, en planta, y silueta de 
conjunto de un edificio con torre. 
1696 y 1697 (8 .7.39-c) 
Perspectiva exterior de una casa-palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: boceto de alzado y detalle construc-
tivo de una casa-palacio. 
Los dibujos del reverso corresponden al núm. 
siguiente. 
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1698 y 1699 (8.7.40-c) 
Alzado de una casa-palacio con torre. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: croquis de plantas del mismo 
edificio. 
1700 *y 1701 (8.7.41-c) 
Perspectiva de un edificio abovedado de 
planta circular y detalle de fachada del 
mismo. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: detalles de columnas y silueta de un 
navío. 
Las columnas que figuran al dorso se corres-
ponden con el núm. siguiente (en la carpeta del 
s iguiente epígrafe se completa este trabajo con 
otros dibujos y acuarelas). 
1702 y 1703 (8 .7.42-c) 
Portada de un edificio monumental, planta 
y detalles de la misma. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso: perspectiva exterior de un palacio 
con portada monumental, con dos 
torres . 
1704 y 1705 * (8. 7.43-c) 
Croquis de sucesivas plantas y alzado de un 
palacio. 
Grafito s/papel verjurado 
100 X 165 mm 
Al dorso (vert.): vista frontal de portada mo-
numental con dos torres y escalinata . 
Estos dibujos, tanto los del anverso como el 
del reverso, se corresponden con la perspectiva 
del núm. anterior y con los siguientes (núm. 
1707 inc .); en la carpeta del siguiente epígrafe 
se completa este trabajo con otros dibujos y 
acuarelas. 
1706 *y 1707 (8.7.44-c) 
Vista frontal de portada monumental con 
escalinata. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso: perspectiva de portada con torres . 
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1708 y 1709 (8. 7.45-c) 
Perspectiva de un interior monumental, 
abovedado, con escalinata. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais.): estudio de nubes. 
Esta perspectiva quizá pueda corresponder 
también a la serie de los dibujos anteriores . 
3.8.8. CUADERNO VIII 
1710 y 1711 (8.7.46-c) 
Vista exterior del casón del Buen Retiro. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
Al dorso (apais.): estudio de nubes. 
1712 (8 .7.47-c) 
Vista de la puerta de Mariana de Neoburgo 
en el parque del Retiro. 
Grafito s/papel verjurado 
165 X 100 mm 
A este conjunto de dibujos no se le debe en propiedad el nombre de cuaderno: está 
constituido por una vasta colección de dibujos de distintos tipos y técnicas, englobados en 
una carpeta, realizados en su mayorías en torno al ingreso de Moya en la Escuela de 
Arquitectura. Buena parte de ellos se agrupan, con clara unidad temática, en distintos 
ejercicios de composición, correspondiéndose con dibujos de otros cuadernos o series. 
Es frecuente encontrar en esta carpeta dibujos que se han realizado aprovechando 
hojas ya usadas , por la otra cara, con dibujos escolares del bachillerato (algunas en papel 
timbrado del colegio del Pilar); estos dibujos (para nosotros en el reverso) no se catalogan, 
pero sí nos sirven para probar lo temprano de las composiciones arquitectónicas de que aquí 
nos ocupamos. 
Si es fácil conjeturar que el grueso de los dibujos de esta carpeta fue realizado entre 
1921 y 1923 algunos de ellos, no obstante, se pueden adelantar en algunos años. 
Finalmente, contiene también esta carpeta distintos álbumes de dibujos infantiles de 
Luis Moya, que no catalogamos individualmente pero quedan referidos a este epígrafe. Éstos 
resultan interesantes por cuanto explicitan la precocidad de Moya en el dibujo. 
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1713 
Planta y alzado de una iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
127 X 183 mm 
(8.8 .l-c) 
Al dorso, n. mss.: notaciones matemáticas. 
1714 y 1715 (8.8 .2-c) 
Detalle de fachada de iglesia. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
183 X 127 mm 
N. mss.: notaciones matemáticas. 
Al dorso (apais .): detalle de la misma facha-
da; n. mss.: operaciones aritméticas . 
Corresponde al alzado del núm. anterior. 
1716 y 1717 
Perspectivas y croquis, 
edificio monwnental. 
Grafito s/papel 
2 10 X 150 mm 
(8.8.3-c) 
en planta, de un 
N. mss., a pluma: notaciones matemáticas. 
Al dorso (apais.): perspectivas parciales del 
mismo edificio; n. mss.: notaciones 
matemáticas. 
1718 y 1719 (8.8.4-c) 
Alzado de edificio monwnental. 
Grafito y tinta china s/papel 
220 X 320 mm 
Al dorso, grafito y lápices de color: detalles 
de fachadas. 
Se corresponde con los núm. siguientes (núm. 
1738 inc.). 
1720 y 1721 (8 .8 .5-c) 
Perspectiva de conjunto de edificio monu-
mental. 
Grafito s/papel (cuad.) 
128 X 185 mm 
Al dorso: planta del mismo edificio . 
1722 (8.8.6-c) 
Perspectiva del patio y sección de edificio 
monwnental. 
Grafito y lápices de color s/papel verjurado 
(pleg. vertical) 
170 X 265 mm 
Al dorso: papel timbrado, con fecha de 1919. 
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1723 ** (8.8.7-c) 
Sección de edificio monwnental. 
Grafito y lápiz de color s/papel verjurado 
(pleg. en cuatro cuarteles) 
168 X 265 mm 
N. mss.: notación de la sección. 
Al dorso: papel timbrado, con fecha de 1919. 
La notación de la sección se refiere a la planta 
del núm. que sigue. 
1724 ** (8.8.8-c) 
Plantas, correspondientes a sucesivas cotas, 
de edificio monwnental. 
Grafito y lápiz de color s/papel ahuesado 
233 X 320 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva; indicación de 
plantas y secciones. La notación de la 
sección se refiere a la planta del núm. 
que sigue. 
1725 (8 .8.9-c) 
Planta de cubierta de edificio monwnental. 
Grafito s/papel ahuesado 
148 X 210 mm 
1726 ** (8.8.10-c) 
Alzado de edificio monwnental. 
Grafito y lápiz azul s/papel de barba 
232 X 320 mm 
1727 **y 1728 (8.8.11-c) 
Alzado de edificio monwnental. 
Pluma y lápiz azul s/papel de barba 
215 X 308 mm 
Al dorso, tinta: detalle de fachada de un edifi-
cio con elementos historicistas . 
La fachada del anverso es una variante de la 
misma fachada del núm. anterior. 
1729 ** (8.8.12-c) 
Alzado de edificio monwnental. 
Grafito y lápiz azul s/papel ahuesado 
222 X 320 mm 
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1730 (8.8. 13-c) 
Alzado de edificio monumental. 
Grafito y lápiz azul s/papel ahuesado 
236 X 320 mm 
1731 ** (8.8.14-c) 
Alzado de edificio monumental. 
Grafito y lápiz azul s/papel ahuesado 
232 X 320 mm 
1732 (8.8.15-c) 
Detalles de edificio monumental: secciones 
por el patio y por la galería, con vista de la 
escalera. 
Grafito y lápiz rojo y azul s/papel agarban-
zado 
198 X 283 mm 
1733 ** (8 .8.16-c) 
Detalles de edificio monumental: planta y 
alzados de una de las fuentes de fachada. 
Grafito y lápiz rojo s/papel agarbanzado 
213 X 315 mm 
Al dorso: Dibujo infantil, firmado: «L. MO-
YA». 
Esta fuente se corresponde, con alguna varia-
ción, con la del núm. que sigue. 
1734 * (8.8.17-c) 
Detalles de edificio monumental: alzado y 
sección de una de las fuentes de fa cha da; 
secciones con vista de la escalera y con vista 
de la capilla. 
Grafito y lápiz rojo s/papel agarbanzado 
232 X 320 mm 
N. mss. : «Fuente grande»/«Fondo de la gale-
ría»/« Vista de la capilla». 
Al dorso, papel impreso, a pluma: n. mss. , 
firmado: «Luis Moya». 
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1735 * (8.8.18-c) 
Detalles de edificio monumental: perspectiva 
exterior y planta de la capilla, ídem de la 
torre e ídem, también con alzado, de una de 
las fuentes de fachada. 
Grafito s/papel agarbanzado 
235 X 320 mm 
N. mss.: «Capilla»/«Fuente pequeña»/«Torre». 
Al dorso, papel impreso, a pluma: n. mss., 
firmado: «Luis Moya». 
1736 * (8.8.19-c) 
Sección y planta de capilla. 
Grafito y lápices de color s/papel agarbanzado 
198 X 284 mm 
Al dorso, papel impreso, a pluma: n. mss. , 
firmado: «Luis Moya». 
Es detalle del núm. 1724. 
1737 y 1738 (8.8.20-c) 
Sección transversal de capilla. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
208 X 148 mm 
Al dorso: planta del retablo y altar. 
Se corresponde con la sección del núm. ante-
rior, variándose en poco el retablo. 
1739 * (8.8.21-c) 
Vista frontal de retablo. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
180 X 128 mm 
Se corresponde, con alguna variación, con el 
retablo del núm. anterior. 
1740 (8 .8 .22-c) 
Alzado del ábside de la capilla. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
180 X 128 mm 
1741 (8.8.23-c) 
Planta de cubierta de edificio monumental. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
128 X 180 mm 
Se corresponde con el núm. 1725. 
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1742y1743 
Vista de galería con arcos. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
150 X 210 mm 
(8.8.24-c) 
Al dorso : detalle acotado de fachada. 
1744 y 1745 (8.8 .25-c) 
Plantas y perspectivas de una casa-palacio. 
[ca. 1923]. 
Grafito s/papel (pleg . vertical) 
218 X 280 mm 
N. mss. : leyenda descriptiva. 
Al dorso (papel timbrado del colegio del 
Pilar): alzados del mismo edificio. 
Estos dibujos y los de los siete núm. siguientes 
(núm. 1752 inc.) pertenecen a un mismo 
proyecto que, a su vez, se corresponde con 
algunos dibujos del cuaderno del epígrafe ante-
rior (núm. 1702-1707). 
1746 y 1747 (8.8.26-c) 
Perspectiva de la fachada principal de una 
casa-palacio y croquis en planta. (d. 1921) 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
204 X 157 mm 
N. mss. y mecan.: texto de la secretaría de la 
Escuela de Arquitectura acerca de la 
matrícula de Moya, fechado en di-
ciembre de 1921. 
Al dorso: plantas y perspectivas del mismo 
edificio; n. mss.: leyenda descriptiva. 
1748 y 1749 * (8.8.27-c) 
Perspectiva frontal de la portada de una 
casa-palacio. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
192 X 130 mm 
Al dorso: detalle axonométrico del volumen 
del mismo edificio; n. mss. varias. 
1750 y 1751 (8.8.28-c) 
Perspectiva frontal de la fachada principal 
de una casa-palacio y detalles de la misma. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 194 mm 
Al dorso: perspectiva de un edificio abierto en 
semicírculo. 
La perspectiva del dorso corresponde a otros 
dibujos de esta misma carpeta. 
657 
1752 y 1753 (8.8.29-c) 
Perspectiva exterior de una casa-palacio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 194 mm 
Al dorso : detalle de remate de una torre. 
1754 *y 1755 (8.8 .30-c) 
Plantas baja y principal de una casa-palacio. 
Tinta china, lápiz rojo y grafito s/papel 
216 X 308 mm . 
N. mss. : leyenda descriptiva. 
Al dorso, lápiz rojo y grafito: Planta del 
mismo edificio, con solución curva de 
la escalera principal; n. mss.: leyenda 
descriptiva. 
1756 **y 1757 (8.8.31-c) 
Perspectiva de la portada de una casa-pala-
cio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 190 mm 
Al dorso: detalles de fachada. 
1758 ** (8.8.32-c) 
Perspectiva de conjunto de una casa-palacio. 
Acuarela s/papel 
214 X 308 mm 
Al pie, firmado: «L. MOYA». 
1759 y 1760 (8.8.33-c) 
Detalles, en perspectiva y alzado, de un 
gran vestíbulo para escalera. 
Grafito s/papel 
223 X 164 mm 
Al dorso: detalle de fachada con arcos 
Este dibujo y los tres que siguen se refieren a 
un mismo vestíbulo con gran escalera, que 
puede corresponder a una de las variantes de 
la casa-palacio anterior. 
1761 (8 .8.34-c) 
Detalles de un gran vestíbulo, con indicación 
de ornamentación escultórica. 
Grafito s/papel 
196 X 118 mm 
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1762 **y 1763 (8.8.35-c) 
Perspectiva de un gran vestíbulo con esca-
lera. 
Grafito s/papel 
233 X 148 mm 
Al dorso: boceto de la misma perspectiva y 
detalles ornamentales de las columnas. 
1764 ** y 1765 (8.8.36-c) 
Perspectiva de un gran vestíbulo con esca-
lera. 
Acuarela s/papel 
315 X 209 mm 
1766 y 1767 (8.8.37-c) 
Plantas baja y principal de una vivienda 
unifamiliar. 
Grafito y lápiz rojo s/papel timbrado 
198 X 284 mm 
Ese. gr.: «10 metros». 
N. mss.: «Planta baja»/«Piso principal»; leyen-
da descriptiva y cotas. 
Al dorso: plantas superior y de cubiertas del 
mismo edificio; n. mss.: leyenda des-
criptiva. 
El membrete del papel corresponde a una 
lámina de prácticas del colegio del Pilar. Estos 
dibujos se corresponden con los de los cuatro 
núm. siguientes. 
1768 y 1769 (8.8.38-c) 
Croquis de sucesivas plantas de una vivien-
da unifamiliar y detalle del alzado de la 
misma. 
Grafito y lápiz rojo s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
126 X 180 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: plantas superior y de cubiertas del 
mismo edificio; n. mss.: leyenda des-
criptiva. 
1770 (8 .8.39-c) 
Perspectiva de conjunto de una vivienda 
unifamiliar. 
Grafito s/papel de barba 
160 X 160 mm 
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1771 **y 1772 (8.8.40-c) 
Perspectiva de conjunto de una vivienda 
unifamiliar. 
Acuarela s/papel de barba 
241 X 296 mm 
Al dorso, aguada: detalle, con sombras, de un 
entablamento (es fragmento de un 
dibujo mayor). 
1773 **y 1774 (8.8.41-c) 
Alzados de una vivienda unifamiliar. 
Grafito y lápiz rojo y azul s/papel 
211 X 308 mm 
Ese. gr.: « 10 metros». 
Al dorso: Alzados restantes del mismo edificio 
y detalles del remate de la torrecilla; 
ese. gr.: «10 metros». 
1775 (8.8.42-c) 
Plantas baja, principal y de cubierta de un 
palacio. 
Grafito s/papel timbrado 
198 X 284 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
El membrete del papel corresponde a una 
lámina de prácticas del colegio del Pilar. 
1776 y 1777 
Planta de un palacio. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
129 X 183 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: detalle de fachada. 
(8.8.43-c) 
1778 y 1779 (8.8.44-c) 
Perspectiva exterior de un palacio y detalle 
del remate de su torre en esquina. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
98 X 193 mm 
Al dorso: croquis de sucesivas plantas del 
mismo edificio; n. mss.: leyenda des-
criptiva y notas varias. 
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DIBUJOS DE LOS AÑOS DE FORMACIÓN 
1780 y 1781 (8.8.45-c) 
Plantas baja y principal de un palacio. 
Grafito s/papel de barba 
227 X 168 mm 
N. mss.: «Planta baja»/«Piso primero». 
Ese gr. : «10 metros» . 
Al dorso, grafito y lápiz rojo : plantas superior 
y de cubierta del mismo edificio; n. 
mss. : leyenda descriptiva, cotas y 
notas varias. 
El dibujo que figura al dorso se halla realizado 
sobre otra planta y ésta, a su vez, sobre otro 
dibujo anterior (ca. 1919). 
1782 y 1783 
Planta de un palacio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
127 X 183 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
(8 .8.46-c) 
Al dorso: planta de cubierta del mismo edifi-
cio; a tinta: ejercicio de la asignatura 
de Geometría descriptiva; n. mss.: 
leyenda descriptiva y notas varias. 
1784 (8.8.47-c) 
Alzado de un palacio con dos torres. 
Grafito s/papel (cuad.) 
113 X 157 mm 
Al dorso: Notaciones matemáticas. 
En el anverso figura sello de la asignatura de 
Física. 
1785 y 1786 (8.8.48-c) 
Perspectiva del patio semicircular de un 
palacio con dos torres y detalle de fachada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 214 mm 
Al dorso: perspectiva y detalles escultóricos de 
un galería monumental. 
1787 **y 1788 ** (8 .8.49-c) 
Perspectiva de conjunto de un palacio y sus 
jardines. 
Acuarela s/papel de barba 
200 (dim. máx.) x 332 mm 
Al dorso, aguada y lápiz: planta superior del 
mismo edificio; n. mss. : leyenda 
descriptiva. 
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1789 **y 1790 ** (8.8.50-c) 
Perspectiva de la entrada principal y la 
torre de un palacio. 
Acuarela s/papel de barba 
228 X 245 mm 
Al dorso, aguada y lápiz: planta baja del 
mismo edificio; n. mss.: leyenda 
descriptiva. 
1791 **y 1792 ** (8.8.51-c) 
Perspectiva de la parte posterior de un 
palacio. 
Acuarela s/papel de barba 
242 X 364 mm 
Al dorso: perspectiva del patio circular del 
mismo edificio. · 
1793 (8.8.52-c) 
Vista exterior de un palacio con dos torres. 
Grafito s/papel timbrado 
150 X 106 mm 
Al dorso: trazos sin identificar. 
1794 (8 .8.53-c) 
Perspectiva exterior de un palacio y planta 
de conjunto del mismo. 
Grafito s/papel agarbanzado (pleg. horizontal) 
210 X 160 mm 
Al dorso: detalle escultórico de figura y cuatro 
perspectivas del mismo edificio; n. 
mss.: «15 abril 1919». 
La fecha que aparece al dorso hace referencia 
al detalle escultórico, que es anterior a las 
cuatro perspectivas (como lo prueba el que 
éstas se ajusten al espacio que queda libre). 
1795 (8.8.54-c) 
Estudio de detalles ornamentales de la fa-
chada de un palacio. 
Pluma y lápiz azul s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
111 X160 mm 
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1796 * y 1797 * (8.8.55-c) 
Estudio de detalles ornamentales de la fa-
chada de un palacio. 
Pluma y lápiz azul s/papel cuadriculado (cu-
ad.) 
194 X 97 nun 
Al dorso: íd. con perfil de sección. 
1798 y 1799 (8.8 .56-c) 
Perspectiva exterior de un palacio y estudio 
de detalles ornamentales de la fachada del 
mismo. 
Grafito s/papel de estraza (pleg. en cuatro 
cuarteles) 
260 x 370 (dim. máx.) nun 
Al dorso: detalle de Ja fachada del mismo 
edificio, con estudio de algunos de sus 
elementos. 
1800 *y 1801 * (8.8.57-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
192 X 97 nun 
Al dorso: perspectiva de parte de Ja fachada 
del mismo edificio. 
1802 y 1803 (8.8.58-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
180 X 97 nun 
Al dorso: detalle de parte de la fachada de un 
palacio. 
1804 * y 1805 (8.8 .59-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
192 X 97 nun 
Al dorso: detalle de un balcón del mismo 
edificio . 
1806 (8.8.60-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
193 X 98 mm 
Al dorso, n. mss.: notaciones matemáticas. 
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1807 (8.8.61-c) 
Detalle de portada de capilla. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
193 X 98 nun 
Al dorso, n. mss.: notaciones matemáticas. 
1808 (8.8 .62-c) 
Alzado y croquis en planta, a distintas 
cotas, de capilla de planta central. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
209 X 146 nun 
N. mss.: indicación de secciones. 
1809 *y 1810 * (8.8.63-c) 
Alzado de un templo. 
Pluma y lápiz azul s/papel (pleg . vertical) 
200 X 255 mm 
Al dorso (vert. ), pluma y grafito: alzado de 
pabellón de planta central. 
1811 ** y 1812 (8.8.64-c) 
Alzado de un palacio. 
Pluma y lápiz azul s/cartulina 
230 X 324 mm 
Al dorso (vert.), grafito: planta general del 
mismo palacio y otros trazados; n. 
mss.: leyenda descriptiva; en áng. inf. 
dcho., firmado: «Luis Moya». 
1813 **y 1814 (8 .8.65-c) 
Perspectiva de pabellón de planta central. 
Pluma y lápiz azul s/papel agarbanzado 
242 X 234 mm 
Al dorso (apais.), grafito y lápiz rojo y azul: 
croquis, en planta y axonometría, de 
sistemas abovedados. 
1815 ** y 1816 (8.8.66-c) 
Perspectiva exterior de templo con cúpula 
central. 
Acuarela y grafito s/papel 
327 X 222 mm 
Al dorso, grafito: alzado de un templo, con el 
pórtico de entrada. 
= 
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1817 ** (8.8.67-c) 
Perspectiva exterior de templo, con el cuer-
po de ingreso en primer plano. 
Acuarela y grafito s/papel 
308 X 210 mm 
1818 ** (8.8.68-c) 
Croquis, en planta, de conjunto de templo 
de forma central. 
Lápiz azul s/papel (pleg. horizontal) 
232 X 164 mm 
1819 ** 
Detalle de fachada. 
Acuarela s/papel de barba 
185 X 185 mm 
(8.8.69-c) 
1820 ** (8.8.70-c) 
Perspectiva exterior de templo de planta 
central. 
Acuarela s/papel de barba 
240 X 173 mm 
Este dibujo se corresponde con bocetos inclui-
dos en otros cuadernos; también junto a cro-
quis de la fantasía barroca que catalogamos, 
en§ 3.5.2., con núm. 989 y ss . 
1821 * (8.8.71-c) 
Perspectiva exterior de templo con cúpula 
central y detalle de la misma. 
Grafito s/papel 
322 X 223 mm 
1822 * (8.8.72-c) 
Perspectiva exterior de templo, con el cuer-
po de ingreso en primer plano. 
Grafito s/papel 
324 X 222 mm 
1823 y 1824 (8.8 .73-c) 
Alzado de templo, correspondiente a la 
portada del mismo. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 148 mm 
Al dorso (apais.) : detalles de la fachada del 
mismo edificio. 
662 
1825 *y 1826 (8.8.74-c) 
Vista de la portada de un templo. 
Grafito s/papel 
210 X 148 mm 
Al dorso, grafito y acuarela: distintos detalles 
de edificio con torre. 
1827 (8.8.75-c) 
Distintos detalles de la portada de un templo 
y vista con hornacinas. 
Grafito s/papel 
119 X 197 mm 
Al dorso: papel impreso. 
1828 (8.8.76-c) 
Alzado de portada y detalle de la misma. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
135 X 204 mm 
Rasgado en borde superior. 
1829 *y 1830 (8.8 .77-c) 
Vista de la portada de un templo. 
Grafito s/papel 
208 X 148 mm 
Al dorso: detalle de la misma portada. 
1831 y 1832 (8.8.78-c) 
Diversos detalles de fachada de un templo. 
Grafito s/papel 
147 X 209 mm 
Al dorso: íd. · 
1833 y 1834 (8.8.79-c) 
Detalles escultóricos en fachada de templo. 
Grafito s/papel 
208 X 148 mm 
Al dorso (apais.) : secci6n de un templo con 
cúpula. 
1835 * (8.8.80-c) 
Alzado y perfil de portada de un templo. 
Grafito s/papel 
148 X 105 mm 
= 
ll 1813 
1815 
1817 
(· 
• 
' 
Al 
,( 
1819 
1818 1820 

·' 
1822 
__ _____:1'"'825. 
1835 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
1836 y 1837 (8.8 .81-c) 
Diversos detalles de fachada de un templo. 
Grafito y pluma s/papel 
148 X 208 mm 
Al dorso : detalles de columnas. 
1838 *y 1839 (8.8.82-c) 
Detalle de portada de templo. 
Grafito s/papel 
203 X 135 mm 
Al pie, firmado: «L. MOYA». 
Al dorso: planta de la misma portada. 
1840 y 1841 (8.8 .83-c) 
Vista frontal de una portada. 
Grafito y pluma s/papel (cuad.) 
190 X 130 mm 
Al dorso: detalles de portada y boceto de 
motivo ornamental con atlantes. 
1842 * y 1843 (8.8.84-c) 
Vistas de dos entradas monumentales, axo-
nometría de un baldaquino y secciones 
constructivas. 
Pluma y grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss. varias. 
Al dorso, a lápiz: pormenor de pórtico con 
columnas y otros detalles arquitectóni-
cos. 
1844 *y 1845 (8.8.85-c) 
Vistas de una entrada monumental. 
Pluma s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss.: apuntes de física. 
Al dorso, a lápiz: detalle de fachada y una 
torre-columna. 
1846 * (8.8.86-c) 
Boceto, en alzado, de un monumento sobre 
columnas y planta del basamento. 
Pluma s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss. : apuntes de física. 
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1847 (8.8.87-c) 
Vista de un espacio con columnas y atlantes. 
Acuarela s/papel de barba 
248 X 178 mm 
Al dorso: apuntes de física. 
1848 *y 1849 (8.8.88-c) 
Croquis de una gran cúpula y detalle de su 
tambor. 
Pluma s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss.: apuntes de física. 
Al dorso: perspectiva de una torre. 
1850 * (8.8.89-c) 
Alzado y distintos detalles de una portada 
monumental. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
1851 * (8.8.90-c) 
Vista frontal y croquis de planta de un 
templete circular. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss. varias. 
1852 y 1853 (8.8.91-c) 
Paralelo entre distintas portadas monumen-
tales. 
Grafito s/papel (cuad .) 
135 X 200 mm 
Al dorso: alzado de portada monumental y 
detalle de la misma. 
1854 * (8.8.92-c) 
Alzado de portada monumental. 
Grafito y acuarela s/papel 
210 X 149 mm 
En áng. inf. dcho., firmado: «L. MOYA». 
1855 (8 .8.93-c) 
Vista interior de un templo con cúpula y 
detalle de fachada. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
129 X 193 mm 
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1856 y 1857 (8 .8.94-c) 
Alzado de portada momunental y distintos 
estudios sobre la misma. Grafito s/papel 
194 X 119 mm 
Al dorso : distintas variaciones sobre el mismo 
tema, sobre papel impreso. 
1858 *y 1859 (8.8 .95-c) 
Alzado de portada monumental y boceto de 
la misma. 
Grafito s/papel 
194 X 119 mm 
Al dorso : distintas variaciones sobre el mismo 
tema, sobre papel impreso. 
1860 *y 1861 (8.8.96-c) 
Alzado de portada monumental. 
Grafito s/papel 
208 X 149 mm 
Al dorso: alzado de portada monumental. 
1862 y 1863 (8.8 .97-c) 
Plantas, detalles de alzados y perspectivas 
de edificio con torre. 
Grafito s/papel 
208 X 149 mm 
Al dorso: distintas variaciones sobre el mismo 
tema. 
1864 y 1865 (8.8.98-c) 
Detalles ornamentales de fachada. 
Grafito s/papel 
149 X 208 mm 
Al dorso: íd. 
1866 * y 1867 * (8 .8.99-c) 
Detalle de un pilar con motivos ornamenta-
les y atlantes. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 150 mm 
Al dorso: perspectiva de un pilar, con motivos 
ornamentales y atlantes, y detalles del 
mismo. 
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1868 * y 1869 (8.8.100-c) 
Detalle de un pilar con motivos ornamenta-
les y atlantes. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 118 mm 
Al dorso: perspectiva de un pilar, con motivos 
ornamentales y figura, sobre papel 
impreso. 
1870 * y 1871 (8.8.101-c) 
Perspectiva de una portada monumental. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
209 X 149 mm 
Al dorso: detalle de columna y capitel de la 
misma. 
1872 y 1873 (8 .8.102-c) 
Planta de conjunto con templo de forma 
central. 
Grafito s/papel 
149 X 209 mm 
Al dorso: planta, secc1on y perspectiva de 
bóveda de arcos cruzados. 
1874 *y 1875 (8.8.103-c) 
Vista general de conjunto monumental con 
torre. 
Grafito s/papel (cuad.) 
133 X 203 mm 
Al dorso: planta de conjunto monumental. 
1876 y 1877 (8.8.104-c) 
Perspectiva de conjunto monumental con 
gran escalinata y croquis de la planta del 
mismo. 
Grafito s/papel 
149 X 209 mm 
Al dorso: vista de portada monumental. 
1878 y 1879 (8.8.105-c) 
Vista frontal de una portada monumental y 
croquis de la planta de la mismo. 
Grafito s/papel 
149 X 209 mm 
Al dorso: plantas, alzados, secciones y pers-
pectivas de cuerpo de ingreso a un 
edificio monumental. 
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1880 y 1881 (8.8.106-c) 
Perspectiva de unos propileos y vista de un 
conjunto monumental asentado en lo alto de 
una montaña. 
Grafito s/papel 
149 X 207 mm 
Al dorso: croquis de un edificio monumental 
con torre. 
1882 y 1883 (8.8.107-c) 
Perspectiva general de un edificio con torre. 
Grafito s/papel 
163 X 229 mm 
Al dorso (vert.): detalle ornamental de una 
cúpula. 
1884 * y 1885 (8.8.108-c) 
Perspectiva de conjunto de un templo circu-
lar con cúpula. 
Grafito s/papel 
209 X 149 mm 
Al dorso (vert.): vanac1on sobre el mismo 
tema, incorporando una aguja, y otros 
detalles . 
1886 y 1887 (8 .8.109-c) 
Estudios del exterior de un templo con 
cúpula. 
Grafito s/papel {pleg. horizontal) 
209 X 149 mm 
Al dorso (apais.): perspectiva de conjunto de 
templo con cúpula y detalles ornamen-
tales. 
1888 * (8.8.110-c) 
Vista de conjunto de templo con cúpula 
central, contenida por otras menores. 
Grafito s/papel 
149 X 209 mm 
Al dorso (apais.) : perspectiva de conjunto de 
templo con cúpula y detalles ornamen-
tales. 
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1889 y 1890 (8.8.111-c) 
Estudios de distintos elementos del exterior 
de un templo. 
Grafito s/papel 
208 X 149 mm 
N. mss.: «Ocre amarillo»/«Azul cobal-
to»/«[ídem] Prusia»/«[idem] índi-
go»/«Verde esmeralda»/«Cadmio claro 
y oscuro». 
Al dorso (apais.): distintos pormenores del 
exterior y de la aguja. 
La relación de colores se refiere a la acuarela 
de este edificio, más arriba catalogada. 
1891 * y 1892 (8.8.112-c) 
Detalle del remate de una cúpula. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
Al dorso: vista de conjunto de templo con 
cúpula. 
1893 y 1894 (8.8.113-c) 
Planta con patio semicircular, alzado de un 
edificio con cúpula y detalles. 
Grafito s/papel (cuad.) 
135 X 215 mm 
Al dorso: vista de conjunto monumental con 
cúpulas . 
1895 y 1896 (8.8 .114-c) 
Detalle del remate de una cúpula y croquis 
en planta. 
Lápiz azul s/papel 
149 X 209 mm 
N. mss., a lápiz: notaciones matemáticas. 
Al dorso, a lápiz: croquis diversos y notacio-
nes matemáticas. 
1897 y 1898 (8.8.115-c) 
Alzado, planta y perspectiva de templo 
monumental. 
Grafito s/papel (cuad.) 
213 X 135 mm 
Al dorso (apais.): distintos estudios sobre el 
exterior del templo. 
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1899 * (8.8 . 116-c) 
Perspectiva de templo con cúpula y aguja y 
croquis en planta del mismo. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
208 X 148 mm 
(V.: núm. 1820). 
1900 * y 1901 (8.8.117-c) 
Perspectiva de templo de planta central con 
cúpula. 
Grafito s/papel (cuad.) 
204 X 135 mm 
Al dorso: vista frontal del mismo edificio. 
1902 * y 1903 (8.8.118-c) 
Perspectiva frontal de templo de planta 
central con cúpula y croquis de planta del 
mismo. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
204 X 135 mm 
Al dorso (apais.): sección del mismo edificio 
y vista de conjunto monumental con 
dos torres. 
(V.: fig . 159, p. 230). 
1904 * y 1905 (8.8.119-c) 
Perspectiva de templo de planta central y 
aguja, croquis en planta, vista del interior y 
detalle de cúpula. 
Grafito s/papel (cuad.) 
150 X 210 mm 
Al dorso ( vert.): alzado y planta acotada de un 
edificio . 
Los dibujos del anverso corresponden a la 
serie catalogada en§ 3.5 .2. (núm. 980 y ss .); 
estos dibujos, por otra parte , están trazados 
sobre una sección preexistente, correspondien-
te al dibujo del reverso . 
(V.: fig . 165, p. 233) . 
1906 * y 1907 (8 .8 . 120-c) 
Alzado, croquis de planta y detalle de un 
templo de forma central, con cúpula. 
Grafito s/papel 
149 X 209 mm 
Al dorso (vert.) : alzado de un templo, desta-
cándose la portada, y croquis en 
planta. 
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1908 y 1909 (8.8.121-c) 
Perspectiva de un templo en planta de cruz 
griega y croquis de la planta. 
Grafito s/papel 
149 X 209 mm 
Al dorso: vista frontal de una iglesia y planta 
de la misma. 
1910 y 1911 (8.8.122-c) 
Alzado de una iglesia y detalle del remate. 
Grafito s/papel 
205 X 135 mm 
Al dorso (apais.) : detalle de portada y esque-
ma de sistema estructural. 
1912 * (8.8.123-c) 
Perspectiva de portada, en arco, de un 
espacio central con cúpula; croquis, en 
planta, del mismo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
195 X 122 mm 
N. mss. varias. 
Al dorso: n. mss. varias. 
1913 * (8.8.124-c) 
Perspectiva de un jardín con elementos 
arquitectónicos. 
Grafito s/papel 
180 X 315 mm 
1914 *y 1915 (8.8 .125-c) 
Perspectiva frontal de una puerta monumen-
tal de tres ojos. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
152 X 208 mm 
Al dorso: perspectiva y alzado de un pabellón 
y estudios de manos; n. mss.: apuntes 
de una lección sobre tipología de 
circos. 
El pabellón que figura al dorso se corresponde 
con el del núm. siguiente. 
1916 * 
Perspectiva de un 
estanque. 
Grafito s/papel (cuad.) 
135 X 205 mm 
(8.8.126-c) 
pabellón junto a un 
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1917 (8 .8.127-c) 
Croquis de distintos monwnentos. 
Grafito s/papel agarbanzado ( cuad.) 
122 X 193 mm 
1918 * (8.8.128-c) 
Croquis de alzado, planta y perspectivas de 
un palacio con fuente en hornacina. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso, n. mss.: «l Alzado»/«2 Sección»/«3 
plantas»/«4 Detalles». 
1919 * (8.8.129-c) 
Perspectivas, interiores y exterior, y croquis 
en planta de edificio monwnental, aboveda-
do, de planta central. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
(V.: fig. 161 , p. 231). 
1920 * y 1921 (8.8.130-c) 
Perspectiva interior de un espacio, con 
fuente central, cubierto por bóveda con 
óculo. 
Grafito s/papel 
332 X 226 mm 
Al dorso , lápiz y tinta china: boceto de la 
madrileña fachada del Hospicio. 
(El dibujo definitivo de la fachada del Hospi-
cio fue publicado en El Pilar en 1924). 
1922 (8.8.131-c) 
Sección y croquis, en planta, de panteón 
funerario. 
Grafito s/papel 
212 X 150 mm 
Al dorso, n. mss.: «l Alzado»/«2 Sección»/«3 
plantas»/«4 Detalles». 
Este dibujo y los ss . (núm. 1954 inc.) corres-
ponden a un mismo proyecto (panteón para 
Juan de Villanueva) . 
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1923 * (8.8.132-c) 
Vista y croquis en planta de panteón funera-
rio, con sepulcro y esculturas ornamentales. 
Grafito s/papel 
212 X 150 mm 
N. mss.: «TUMBA DE JUAN DE VILLANUEVA»; 
cotas. 
1924 y 1925 (8.8.133-c) 
Croquis en planta y perspectivas exteriores 
e interior de un panteón monwnental. 
Grafito s/papel 
150 X 212 mm 
Al dorso: perspectivas y alzado del mismo 
edificio. 
1926 y 1927 (8.8.134-c) 
Croquis en planta y perspectiva interior de 
un panteón monwnental; estudio de un 
brazo. 
Grafito s/papel de estraza 
148 x 220 (máx. dim) mm 
Al dorso: perspectivas y alzado del mismo 
edificio. 
1928 *y 1929 (8.8.135-c) 
Perspectiva de la fachada principal de un 
panteón monwnental. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
Al dorso: perspectivas exterior e interior de 
edificio con patio. 
1930 y 1931 (8.8.136-c) 
Perspectiva de la portada de un panteón 
monwnental. 
Grafito s/papel 
212 X 150 mm 
Al dorso (apais.), casi borrado: sección de 
cripta funeraria; n. mss.: «Ninfeas» 
(n.l.). 
1932 * (8.8.137-c) 
Perspectiva de la cabecera de un panteón 
monwnental; figura masculina. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
1923 
1928 
1932 
1952 1954 
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1933 y 1934 (8.8 .138-c) 
Fachada principal y planta de panteón 
monwnental; detalles de perfiles de moldu-
ras. 
Grafito s/papel 
212 X 150 mm 
Al dorso: detalles de fachada del mismo edifi-
cio. 
1935 y 1936 
Sección transversal 
mental. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
(8.8.139-c) 
de un panteón monu-
Al dorso: croquis de la misma sección y vista 
frontal de la fachada principal del 
mismo edificio. 
1937 (8.8.140-c) 
Fachada principal de un panteón monwnen-
tal. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
1938 y 1939 (8.8.141-c) 
Sección longitudinal de un panteón monu-
mental. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 212 mm 
Al dorso: vistas frontales y perspectiva de la 
fachada principal del mismo edificio. 
1940 (8.8.142-c) 
Planta y alzado principal de un panteón 
monwnental. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 212 mm 
1941 y 1942 (8.8.143-c) 
Distintas perspectivas de un panteón monu-
mental. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: distintos detalles del mismo edificio. 
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1943 y 1944 (8.8.144-c) 
Detalles de fachada de un panteón monu-
mental. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
Al dorso: perspectiva interior. 
1945 y 1946 (8.8.145-c) 
Perspectivas interiores, planta y sección de 
la cripta de un panteón monwnental. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
Al dorso: perspectiva interior y croquis en 
planta de la cripta; alzado principal del 
mismo edificio. 
1947 y 1948 (8.8.146-c) 
Perspectivas exteriores de un panteón y 
(vert.) perspectiva interior y alzado. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
150 X 210 mm 
Al dorso: perspectivas exteriores del mismo 
edificio. 
1949 y 1950 (8.8.147-c) 
Perspectiva exterior de un panteón monu-
mental. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: perspectivas exteriores del mismo 
edificio, alzado y planta de situación. 
1951 (8.8.148-c) 
Perspectiva exterior de la fachada lateral de 
un panteón monwnental. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: n. mss. varias. 
1952 *y 1953 (8 .8.149-c) 
Perspectiva de conjunto de un panteón 
monwnental. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: detalle y perspectiva de fachada. 
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1954 * (8.8.150-c) 
Vistas perspectivas y plantas de la ornamen-
tación en las fachadas laterales de un pan-
teón monumental. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
163 X 230 mm 
1955 (8.8 . 151-c) 
Alzado de una puerta monumental con arco. 
Grafito s/papel (pleg . vertical) 
150 X 210 mm 
1956 (8.8.152-c) 
Planta de cubiertas de un edificio cuadrado 
con patio central, con fuente, y otros meno-
res en el perímetro. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
153 X 214 mm 
1957 (8.8. 153-c) 
Planta baja y principal de un palacete, con 
jardín. 
Grafito s/papel 
105 X 144 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: impreso con fecha estampada (no-
viembre de 1921). 
1958 (8 .8.154-c) 
Croquis en planta de un edificio cuadrado 
con patio. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
Al dorso, a pluma: apuntes de estática gráfica. 
1959 y 1960 (8.8.155-c) 
Vista de una fuente monumental y otros 
detalles arquitectónicos. 
Grafito s/papel (cuad.) 
208 X 134 mm 
Al dorso (apais.) : detalles escultóricos de la 
base de la misma fuente. 
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1961y1962 (8.8 .156-c) 
Alzado de una fuente monumental y deta-
lles. 
Grafito s/papel ( cuad .) 
208 X 134 mm 
Al dorso: detalles de tazas y otros motivos 
ornamentales de fuente monumental. 
1963 y 1964 (8 .8.157-c) 
Vista de una fuente monumental y detalle de 
figura. 
Grafito s/papel (cuad.) 
134 X 208 mm 
Al dorso: distintos pormenores de fuentes 
monumentales. 
1965 y 1966 (8.8.158-c) 
Perspectiva, alzado y detalle de una fuente 
monwnental. 
Grafito y lápiz rojo s/papel (cuad.) 
208 X 134 mm 
Al dorso, a lápiz: vista de una fuente monu-
mental. 
1967 y 1968 (8 .8.159-c) 
Perspectiva, planta y detalles de una fuente 
monwnental. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
128 X 190 mm 
Al dorso: alzado de un palacio. 
La fuente corresponde a la acuarela del núm. 
que sigue; y el alzado del reverso, a la acuare-
la del núm. 1973. 
1969 ** y 1970 (8.8.160-c) 
Vista de una fuente monumental en un 
jardín. 
Acuarelas/papel (cuad.) 
129 X 194 mm 
Al dorso: planta y detalles de la misma fuente. 
(V.: fig . 156, p . 229). 
1971 ** (8.8 .161-c) 
Vista de una fuente monumental en un 
jardín. 
Acuarela s/papel de barba 
310 X 310 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
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1972 ** (8.8.162-c) 
Apunte de un paisaje rocoso. 
Grafito y lápices de color s/papel (cuad.) 
200 X 135 mm 
1973 ** (8.8.163-c) 
Perspectiva de un palacio. 
Acuarela y grafito s/papel de barba 
242 X 294 mm 
Fdo. : al pie: «L. MOYA». 
1974 ** y 1975 (8.8 .164-c) 
Perspectiva interior de un salón con chime-
nea en hornacina; vista de una construcción 
con torre en un páramo. [ca. 1923]. 
Acuarela y grafito s/papel (pleg. horizontal) 
214 X 154 mm 
Al dorso (apais.): planta, sección y perspecti-
va de un espacio circular con cúpula. 
1976 y 1977 (8.8.165-c) 
Plantas baja y principal de una casa-palacio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
185 X 130 mm 
Al dorso: plantas superior y de cubierta del 
mismo edificio. 
Este dibujo se corresponde con los dos núm. 
siguientes. 
1978 y 1979 (8.8.166-c) 
Perspectiva de conjunto y detalles de una 
casa-palacio. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 185 mm 
Al dorso: perspectivas y alzado del mismo 
edificio; a pluma: ejercicio de Geome-
tría descriptiva. 
1980 ** y 1981 (8.8.167-c) 
Alzado de un palacio. 
Acuarela y grafito s/papel (cuad.) 
130 X 185 mm 
Al dorso, a pluma: ejercicio de Geometría 
descriptiva. 
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1982 y 1983 (8 .8.168-c) 
Planta de un palacio y detalles de la fachada 
del mismo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
150 X 208 mm 
Al dorso : croquis de plantas y perspectivas del 
mismo edificio. 
Este dibujo se corresponde con los núm. 
siguientes (incl. núm. 1992). 
1984 y 1985 (8.8.169-c) 
Planta de un palacio y croquis y perspectiva 
del mismo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
2 10 X 150 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: perspectivas del exterior del mismo 
edificio. 
1986 ** 
Planta baja de un palacio. 
Acuarela, pluma y grafito s/papel 
153 X 215 mm 
(8.8.170-c) 
N. mss. : «Planta baja»; leyenda descriptiva. 
Este dibujo y los tres que siguen forman 
cuadernillo. 
1987 
Planta primera de un palacio. 
Acuarela, pluma y grafito s/papel 
153 X 215 mm 
(8.8.171-c) 
N. mss.: «Planta primera»; leyenda descriptiva. 
1988 
Planta segunda de un palacio. 
Acuarela, pluma y grafito s/papel 
153 X 215 mm 
(8.8.172-c) 
N. mss.: «Planta primera»; leyenda descriptiva. 
1989 
Planta tercera de un palacio. 
Acuarela, pluma y grafito s/papel 
153 X 215 mm 
(8.8.173-c) 
N. mss.: «Planta primera»; leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng . inf. dcho .: «Luis Moya». 
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1990 y 1991 (8.8.174-c) 
Vista interior del patio de un palacio, con 
fachada monumental con exedra. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 192 mm 
Al dorso, grafito y pluma: detalles de fachada 
del mismo edificio. 
1992 (8 .8.175-c) 
Fachada del patio de un palacio, con exe-
dra. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
104 X 148 mm 
Al dorso: Factura en papel impreso, con fecha 
de abril de 1922. 
1993 (8.8.176-c) 
Perspectiva y detalles de fachada de un 
palacio. 
Grafito s/papel 
148 X 210 mm 
1994 y 1995 (8.8.177-c) 
Alzado de la torre de un palacio y croquis 
de estudios sobre la cúpula. 
Grafito s/papel 
185 X 128 mm 
Al dorso, grafito y lápiz rojo: sección de la 
misma torre y croquis de estudios 
sobre la cúpula. 
Corresponde a la torre que figura en la acuare-
la anterior. 
1996 y 1997 (8.8.178-c) 
Detalle de fachadas con dos órdenes de 
colwnnas. 
Grafito y lápices de color s/papel ahuesado 
(cuad.) 
165 X 230 mm 
N. mss.: «26 junio 1919». 
Al dorso, grafito y lápiz rojo: perspectiva del 
tramo curvo de la misma fachada y 
(vert. ) alzados de la misma. 
La fecha que aparece en el anverso hace 
referencia a un dibujo anterior (de un capitel) 
sobre el que se ha vuelto a dibujar. 
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1998 y 1999 (8.8.179-c) 
Perspectivas de un palacio con torre. 
Grafito s/papel ahuesado (cuad.) 
154 X 215 mm 
Al dorso (vert.): perspectiva de fachada y 
croquis de escalera del mismo edificio. 
2000 (8.8.180-c) 
Perspectiva, y croquis en planta, de un 
palacio con torre. 
Grafito s/papel (pleg . horizontal) 
294 X 210 mm 
2001 y 2002 (8.8.181-c) 
Perspectiva y detalle de un palacio con 
torre. 
Grafito s/papel 
99 X 110 mm 
Al dorso: perspectiva, desde otro punto de 
vista, del mismo edificio. 
La perspectiva del anverso corresponde a la 
del núm. anterior. 
2003 
Croquis de distintas fachadas. 
Grafito s/papel 
153 X 178 mm 
(8.8.182-c) 
2004 (8.8.183-c) 
Croquis en planta y detalles de fachada de 
un palacio. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
154 X 215 mm 
N. mss.: «Galería»/«Capilla»/«Biblioteca»/-
«Torre» . 
Al dorso (vert.): perspectivas exteriores y 
detalle de ventana. 
La planta se corresponde con las plantas ante-
riores. 
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2005 y 2006 (8.8.184-c) 
Detalles de fachadas con torres. 
Grafito s/papel de croquis 
270 X 206 mm 
Al dorso (vert.): detalles de arquerías y facha-
das con exedra; vista panorámica de 
una ciudad. 
Rasgado en borde. Las fachadas del reverso se 
corresponden con las exedras más arriba 
reseñadas (núm. 1990-1992). 
2007 y 2008 (8.8.185-c) 
Perspectiva de conjunto de un palacio. 
Grafito s/papel de croquis 
206 X 270 mm 
Al dorso (vert.): otras perspectivas del mismo 
edificio. 
2009 y 2010 (8.8.186-c) 
Perspectiva de una torre y otros detalles 
arquitectónicos. 
Grafito s/papel de croquis 
268 X 205 mm 
Al dorso (vert.): perspectiva de una capilla 
incluida en el patio de un palacio y 
otros detalles del mismo. 
20 11 * y 2012 
Planta de un mercado. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
129 X 184 mm 
(8.8.187-c) 
N. mss.: «Mercado de flores»; leyenda descrip-
tiva. 
Al dorso (vert.): perspectiva y detalles del 
mismo edificio. 
2013 * (8.8.188-c) 
Alzado y detalles de un edificio con dos 
torres. 
Grafito s/papel (pleg . vertical) 
148 X 208 mm 
Al dorso (vert.): notas sobre el programa de la 
carrera de Arquitectura. 
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2014 * (8.8.189-c) 
Vista de un edificio con dos torres, al borde 
de un estanque; detalle de una de las torres. 
Grafito s/papel (pleg . horizontal) 
208 X 148 mm 
N. mss.: apuntes de física. 
Al dorso: detalle constructivo. 
2015 * y 2016 * (8.8.190-c) 
Vista de un edificio con dos grandes exedras 
y cúpulas menores en su perímetro; croquis 
del mismo edificio. 
Tinta china s/papel 
150 X 208 mm 
Al dorso (vert.): Perspectivas del mismo 
edificio ; n. mss. : apuntes de física. 
(V.: fig. 158, p. 230). 
2017 (8.8.191-c) 
Detalles de portadas y columnas. 
Grafito s/papel 
208 X 150 mm 
2018 (8.8.192-c) 
Alzado y perspectiva de un palacio. 
Grafito s/papel 
185 X 130 mm 
Al dorso (apais.), a pluma: apuntes de Geo-
metría descriptiva. 
2019 y 2020 (8.8.193-c) 
Perspectiva de un edificio con dos torres; 
detalles varios. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
148 X 208 mm 
Al dorso, sanguina: fragmento de una perspec-
tiva de edificio. 
2021 y 2022 (8.8.194-c) 
Perspectiva de una panda de claustro, con 
bóvedas por arista. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
185 X 128 mm 
Al dorso (apais.): perspectiva seccionada y 
detalles de bóveda de arcos cruzados. 
= 
2011 
2015 
2016 2024 
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2023 (8.8.195-c) 
Perspectiva de una pérgola con portada en . 
hornacina y (apais.) planta y perspectiva 
posterior de la misma. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
210 X 150 mm 
2024 * (8.8.196-c) 
Perspectivas de dos pérgolas con portadas 
en hornacinas. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
2025 y 2026 (8.8 .197-c) 
Planta de un palacio. 
Grafito y lápiz rojo s/papel cuadriculado (de 
cuad.) 
184 X 127 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso, grafito: alzados del mismo edificio; 
n. mss.: notaciones algebraicas. 
Estos dibujos y los siguientes corresponden al 
mismo proyecto reseñado más arriba (núm. 
1718 y SS.). 
2027 y 2028 (8.8.198-c) 
Alzado de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
127 X 184 mm 
Al dorso: planta general del mismo edificio; 
n. mss. varias. 
2029 (8.8.199-c) 
Perspectiva de conjunto de un palacio. 
Grafito s/papel (cuad.) 
125 X 182 mm 
2030 
Perspectiva de una torre. 
Grafito s/papel 
208 X 150 mm 
(8.8.200-c) 
Al dorso, a pluma: apuntes de Geometría 
descriptiva. 
680 
2031 y 2032 (8.8.201-c) 
Alzado de la fachada de un palacio y deta-
lles de capiteles y encuentros. 
Grafito s/papel (cuad.) 
130 X 208 mm 
Al dorso: apunte de paisaje rocoso. 
2033 y 2034 (8.8.202-c) 
Planta y perspectiva de un edificio de planta 
central con doble simetría. 
Grafito s/papel 
210 X 154 mm 
Al dorso (apais .): boceto para una perspectiva 
del mismo edificio. 
2035 y 2036 (8.8.203-c) 
Detalles de capiteles y entablamentos y 
secciones horizontales de los correspondien-
tes pilares. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
130 X 208 mm 
Al dorso: perspectiva de un pabellón; n. mss.: 
notaciones matemáticas. 
2037 (8.8.204-c) 
Portada de un edificio monumental. 
Grafito s/papel de estraza 
220 X 160 mm 
Al dorso, n. mss.: notaciones matemáticas. 
2038 y 2039 (8.8.205-c) 
Croquis en planta y alzados de dos arcos de 
triunfo. 
Grafito s/papel 
150 X 204 mm 
Al dorso (vert.): alzado de edificio y detalle 
del frontón del mismo. 
2040 y 2041 (8.8.206-c) 
Detalle de fachada y perfil de cornisa. 
Grafito s/papel cuadriculado 
128 X 92 mm 
N. mss.: apuntes de geometría. 
Al dorso, grafito y lápiz rojo: secc1on de 
escalera helicoidal; trazados geométri-
cos . 
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2042 y 2043 (8.8.207-c) 
Detalle de fachada de un edificio. 
Grafito s/papel cuadriculado 
161xlllmm 
N. mss. : cotas . 
Al dorso: planta de conjunto monumental. 
2044 y 2045 (8.8.208-c) 
Vista de un edificio con dos torres. 
Grafito s/papel 
148 X 208 mm 
Al dorso, grafito y pluma: detalles constructi-
vos y detalles varios. 
2046 y 2047 (8.8.209-c) 
Alzado de una portada monumental y deta-
lle de un canecillo. 
Grafito s/cartulina gris 
312 (dim. máx.) x 144 (dim. máx.) mm 
Al dorso (apais.): detalles ornamentales. 
2048 y 2049 (8.8.210-c) 
Distintos pormenores de portadas monumen-
tales. 
Grafito s/papel 
148 X 208 mm 
Al dorso: íd. 
2050 (8.8.211-c) 
Alzado de un edificio con portada monu-
mental. 
Grafito s/papel 
148 X 208 mm 
205 1 y 2052 (8.8.212-c) 
Alzado, planta y detalles de palacio con 
capilla. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
208 X 168 mm 
Al dorso: vistas varias del mismo edificio y 
detalle escultórico de un bronce; n. 
mss.: «15 abril 1919» y varias. 
La fecha que figura al dorso hace referencia al 
dibujo del detalle escultórico , que es anterior 
a los otros. 
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2053 y 2054 (8.8.213-c) 
Plantas sucesivas de un palacio con patio 
semicircular. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso: perspectivas exteriores del mismo 
edificio . 
2055 y 2056 (8.8.214-c) 
Perspectiva de un palacio con dos torres. 
Grafito s/papel (pleg. vertical) 
154 X 216 mm 
Al dorso (vert.) : perspectiva y detalle de 
fachada del mismo edificio. 
2057 y 2058 (8.8.215-c) 
Perspectiva de un palacio con patio semicir-
cular y torre, visto desde los jardines. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: perspectiva de la fachada opuesta 
del mismo edificio. 
2059 y 2060 (8.8.216-c) 
Perspectiva de un palacio con patio semicir-
cular y torre. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso: perspectiva y axonométricas de la 
volumetría general del mismo edificio. 
2061 (8.8.217-c) 
Planta de un palacio con patios interiores. 
Grafito s/papel 
113 X 152 mm 
Al dorso: apuntes de química. 
2062 y 2063 (8.8.218-c) 
Plantas sucesivas de un palacio con patio 
semicircular. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso : íd. 
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2064 y 2065 
Perspectivas y detalles en 
palacio con torre. 
Grafito s/papel de croquis 
268 X 207 mm 
(8.8.219-c) 
alzado de un 
Al dorso: perspectivas y detalles del mismo 
edificio. 
2066 (8.8.220-c) 
Perspectivas de dos edificios con portadas 
monwnentales y alzado de una de ellas. 
Grafito s/papel (impreso) 
210 X 274 mm 
2067 (8.8.221-c) 
Perspectivas de un patio de estilo hispano-
musulmám. 
Lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
127 X 180 mm 
Al dorso , a pluma, n. mss.: operaciones arit-
méticas. 
Este dibujo y los que siguen (núm. 2076 inc.) 
constituyen una serie diferenciada dentro de 
esta carpeta, anterior en algunos años; en su 
mayoría están dibujados de modo bicolor, con 
lápiz rojo y azul. 
2068 y 2069 (8.8.222-c) 
Perspectiva de un edificio con elementos 
historicistas. 
Lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
105 X 132 mm 
Al dorso: perspectiva del patio de un edificio . 
2070 y 2071 (8.8.223-c) 
Detalle de un torreón con balcones. 
Lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
106 x 132 (dim. máx.) mm 
Al dorso: detalle de fachada. 
2072 y 2073 (8.8.224-c) 
Perspectiva de un edificio monwnental. 
Lápiz rojo y azul s/papel (cuad.) 
134 X 190 mm 
Al dorso : perspectiva de edificio con torreón 
en la esquina. 
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2074 (8.8.225-c) 
Vista de una torre gótica y alzado de distin-
tos arcos de la misma. 
Grafito s/papel (pleg . vertical) 
229 X 208 mm 
2075 (8.8.226-c) 
Sección de edificio hispano-musulmán. 
Lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
178 X 127 mm 
2076 (8.8.227-c) 
Alzado de ventana de lacería gótica. 
Lápiz rojo y azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
178 X 127 mm 
2077 y 2078 (8.8.228-c) 
Croquis de la planta de un pabellón con 
gran abertura en nicho esférico en fachada. 
Grafito s/papel de croquis (cuad.) 
130 X 185 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Al dorso: grafito: croquis, en planta, de edifi-
cio abovedado; tinta china: ejercicio 
de Geometría descriptiva. 
Este dibujo y los que siguen (núm. 2081 inc.) 
se corresponden con el ejercicio del núm. 1785 
y SS. 
2079 (8.8.229-c) 
Croquis, en planta, de unos jardines con 
pabellón. 
Pluma s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss .: leyenda explicativa. 
2080 y 2081 (8.8.230-c) 
Vistas de fachadas anterior y posterior de 
un pabellón de jardín. 
Pluma s/papel 
130 X 185 mm 
Al dorso, pluma y aguada: planta y cubierta 
del mismo pabellón; leyenda explicati-
va (dibujado sobre un ejercicio a tinta 
de Geometría descriptiva) . 
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3.8.9. CUADERNO IX 
Este cuaderno tiene un carácter muy definida. Por un lado está casi íntegramente 
dedicado a estudios de iglesias; por otro, todos los dibujos están realizados en la infrecuente 
técnica de lápices de color (salvo dos vistas madrileñas, que servirían de base para sendas 
publicaciones en El Pilar). Todas las hojas -dibujadas a una sola cara- están perfectamente 
encuadernadas, sin contener ningún dibujo intercalado. 
Los estudios sobre iglesias abrazan desde meros estudios de fachada hasta proyectos 
completos con planta, alzado, sección y perspectiva. Cada modelo de iglesia conlleva 
originalmente un número de orden, éste puede figurar así en distintas hojas. 
Por relación a los dibujos que fueron publicados en El Pilar podemos situar la fecha 
de realización de este cuaderno en el entorno anterior de 1930. 
Son las dimensiones del cuaderno 268 x 180 mm; las hojas, en número de veintidós, 
son de papel agarbanzado. 
2082 (8.9.1-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «1». 
Fdo.: en áng. inf, dcho.: «L. MOYA». 
Se corresponde con los núm. ss . (2085 inc). 
2083 (8.9.2-c) 
Sección longitudinal y planta de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «l» . 
Fdo.: en áng . inf, dcho . : «LM». 
2084 (8.9.3-c) 
Alzado del retablo y presbiterio de una 
iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «l» . 
Fdo.: en áng . inf, dcho .: «LM». 
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2085 * (8.9.4-c) 
Perspectiva del exterior de una iglesia. 
Lápiz de color 
(Apais.) 
N. mss.: «l». 
Fdo.: en áng. inf, dcho.: «L. MOYA». 
2086 (8. 9 .5-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color y tinta roja 
N. mss.: «2». 
Fdo.: en áng. inf, dcho.: «L. MOYA». 
2087 (8 .9 .6-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «3». 
Fdo. : en áng. inf, dcho.: «L. MOYA». 
2085 2094 
2099 
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2088 (8.9 .7-c) 
Sección longitudinal y planta de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «3» . 
Fdo.: en áng . inf, dcho. : «L.M.». 
Se corresponde con la perspectiva de la iglesia 
del núm. anterior. 
2089 (8.9.8-c) 
Perspectiva del exterior de una iglesia. 
Lápiz de color 
(Apais .) 
N. mss.: «4» . 
Fdo.: en áng . inf, dcho.: «L.M.». 
2090 (8.9.9-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «5». 
Fdo.: en áng. inf, dcho.: «L. MOYA» . 
2091 (8.9.10-c) 
Alzado lateral y planta una iglesia. 
Lápiz de color 
(Apais.) 
N. mss.: «5». 
Fdo. : en áng . inf, dcho .: «L. MOYA» . 
Se corresponde con el núm. anterior. 
2092 (8.9.11-c) 
Perspectiva del interior de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «5» . 
Fdo.: en áng . inf, dcho .: «L. MOYA». 
2093 (8 .9 .12-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «6» . 
2094 * (8.9.13-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss. : «7». 
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2095 
Fachada de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss.: «8» . 
(8.9.14-c) 
2096 (8.9.15-c) 
Perspectiva frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
(Apais. ) 
N. mss.: «9» . 
2097 (8 .9.16-c) 
Boceto del alzado frontal de una iglesia. 
Lápiz de color 
N. mss. : «10». 
2098 * (8.9.17-c) 
Perspectiva de un edificio monwnental de 
planta circular. 
Lápiz de color 
N. mss.: «Th»/«ARTICE». 
2099 * (8.9.18-c) 
Vista de Madrid con la cúpula de la iglesia 
de San Cayetano al fondo. 
Grafito 
Bibl.: L. MOYA, «Iglesia de San Fernando ... » 
[1930] , 205. 
Es el boceto del dibujo a tinta publicado en 
El Pilar. 
(V.: fig. 20, p. 119). 
2100 * (8.9.19-c) 
Vista exterior de la iglesia escolapia de 
San Fernando. 
Grafito 
(Apais .) 
Bibl.: L. MOYA, op. cit., 206. 
Es el boceto del dibujo a tinta publicado en 
El Pilar. 
2101 * 
Alzado de un pabellón. 
Lápices de color 
(Apais .) 
(8.9.20-c) 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
2102 * (8.9 .21-c) 
Alzado de la fachada de una iglesia. 
Lápices de color 
3.8.10. CUADERNO X 
2103 * (8.9 .22-c) 
Perspectiva de la fachada de una iglesia con 
torre. 
Lápiz de color 
Cuaderno éste fácilmente datable en los últimos años de carrera de Moya o primeros 
de ejercicio profesional (ca. 1927) está constituido fundamentalmente (aparte algunos apuntes 
varios) por lo que podemos considerar bocetos de un proyecto para un gran conjunto 
monumental 1048; contiene 35 hojas, de 135 x 215 mm. 
2104 
Detalle de capitel y de órdenes. 
Grafito 
(8.10 .1-c) 
N. mss.: «Apolo en Figalea»/«Filipeion de 
Olimpia (según Adler)». 
2105 (8.10.2-c) 
Alzado, acotado, de vestíbulo con orden 
arquitectónico. 
Grafito 
2106 (8.10.3-c) 
Perspectiva de ángulo de vestíbulo con 
orden arquitectónico. 
Grafito 
2107 (8.10.4-c) 
Alzado, acotado, de vestíbulo con orden 
arquitectónico. 
Grafito 
N. mss.: cotas . 
2108 (8.10.5-c) 
Planta de conjunto arquitectónico. 
Grafito 
2109 (8.10.6-c) 
Dos vistas de conjunto arquitectónico. 
Grafito 
2110 * (8 .10.7-c) 
Axonometría de conjunto arquitectónico. 
Grafito 
2111 (8.10.8-c) 
Vista de vestíbulo con orden arquitectónico. 
Grafito 
2112 (8 .10.9-c) 
Planta de conjunto arquitectónico. 
Grafito 
1048 En éste es fác il encontrar formas e ideas que utiliza Moya en sus concursos anteriores a la Guerra Civil. 
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2113 * (8.10.10-c) 
Axonometría de conjunto arquitectórúco. 
Grafito 
Este dibujo se detalla en los siguientes. 
2114 * (8.10. 11-c) 
Vista del exterior del conjunto. 
Grafito 
2115 * (8.10.12-c) 
Vista del exterior del conjunto. 
Grafito 
2116 (8.10.13-c) 
Vista del exterior del conjunto. 
Grafito 
2117 (8.10.14-c) 
Planta general de situación. 
Grafito 
2118 * (8.10.15-c) 
Axonometría de conjunto arquitectórúco. 
Grafito 
2119 * 
Vista del exterior del conjunto. 
Grafito 
2120 
Detalle de planta de conjunto. 
Tinta 
(8.10.16-c) 
(8.10.17-c) 
2121 (8.10.18-c) 
Vista del exterior del conjunto. 
Grafito 
2122 (8.10.19-c) 
Detalle de planta de conjunto. 
Tinta 
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2123 (8.10.20-c) 
Axonometría de conjunto arquitectórúco. 
Grafito 
2124 * (8.10.21-c) 
A:xonometría de conjunto arquitectórúco. 
Grafito 
Se detalla en el núm. siguiente, 2127 y 2128. 
2125 * (8.10.22-c) 
Alzado de conjunto arquitectórúco. 
Grafito y lápiz rojo 
2126 (8.10.23-c) 
Alzado de portada monumental. 
Grafito 
N. mss., a lápiz: «Basílica de Septimio Severo 
en Leptis Magna (Libia)»/«Exposición 
Colonial de París (L 'Illustration)». 
2127 * (8.10.24-c) 
Alzado de conjunto arquitectórúco. 
Grafito y lápiz rojo 
2128 * (8.10.25-c) 
Perspectiva exterior del conjunto. 
Tinta 
2129 
Planta general del conjunto. 
Grafito y lápiz rojo 
(8.10.26-c) 
2130 (8.10.27-c) 
Planta de situación, acotada, de conjunto 
con jardines. 
Grafito y tinta 
2131 * (8.10.28-c) 
Perspectiva de jardines con pabellón al 
fondo. 
Tinta 
2127 
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2132 * (8.10 .29-c) 
Perspectiva de jardines con pabellón al 
fondo. 
Tinta 
2133 * (8.10.30-c) 
Axonometría de jardines con pabellón. 
Tinta 
2134 (8.10.31-c) 
Alzado de ornamentación mural. 
Tinta 
N. mss.: «Schmitz: Historia del Mue-
ble»/ «Gustavo Gili, Editor, Barcelo-
na»/«Página 287». 
2135 (8. 10.32-c) 
Perspectiva frontal de ornamentación mural. 
Tinta 
N. mss: «Pag. 300». 
3.8.11. DIBUJOS DE ANATOMÍA 
2136 * (8.10.33-c) 
Axonometría de la cubierta de un edificio y 
croquis de templete de planta cuadrada y 
cúpula sobre tambor octogonal. 
Tinta 
N. mss.: «Jugoslavia (Cattaro)»/«Nordafrika». 
2137 * (8 .10.34-c) 
Vista exterior de una iglesia de planta cua-
drada y linterna octogonal. 
Tinta 
2138 (8.10.35-c) 
Croquis en planta de edificio de doble sime-
tría, con patio central. 
Grafito 
Los dibujos que siguen corresponden a apuntes de anatomía humana, tomados por 
Luis Moya en sus primeros años de estudiante (ca. 1921) 1049; se revela en ellos el 
interés de Moya por el cuerpo humano 1050 • Los diez dibujos primeros (núm. 2148 inc.), 
correspondiendo a un mismo cuaderno, tienen un carácter uniforme; los dibujos siguientes 
(algunos, bocetos de los primeros) son más diversos en cuanto a tratamiento, técnica . . . , 
abrazando incluso el estudio anatómico de animales. Añadimos al final de la serie siete 
dibujos sobre el mismo tema, procedentes de un cuaderno independiente. 
1049 Entre los bocetos de estos apuntes aparecen dibujos de alguna de las series que hemos catalogado en § 3.8.8. 
ioso V. § 2.6.3. 
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2139 (8.11.1-c) 
Descripción de los músculos de la cara 
anterior del muslo. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
2140 * (8.1 1.2-c) 
Descripción de los músculos del cuello y 
tórax. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
214 1 (8.11.3-c) 
Descripción de los músculos de la cara 
posterior del muslo. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva . 
2142 * (8.11.4-c) 
Descripción de los músculos de la espalda. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
2143 * (8 .11.5-c) 
Descripción de los músculos del tórax, abdo-
men y brazo. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. sup. dcho.: «L. MOYA». 
(V. : fig. 340, p . 351). 
2144 (8.11.6-c) 
Descripción de los músculos de la pierna. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
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2145 * (8 .11.7-c) 
Descripción de los músculos del brazo. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
2146 * (8. 11.8-c) 
Descripción de los músculos de la mano. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «L. MOYA». 
2147 
Estudios sobre la pierna. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
2148 * 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel de croquis 
316 X 220 mm 
(V.: fig. 341, p. 351). 
(8.11.9-c) 
(8.11.10-c) 
2149 (8.11.11-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel (pleg. horizontal) 
2 10 X 148 mm 
Los dibujos que siguen (hasta el núm. 2174, 
inc.) se encuentran en una carpetilla con el 
rótulo «Anatomía». 
2150 (8 .11.12-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel 
210 X 148 mm 
2151 (8.11.13-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel 
210 X 148 mm 
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2152 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel 
168xlllmm 
(8.11.14-c) 
2153 (8.11. 15-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel verjurado 
225 X 162 mm 
2154 y 2155 (8.11.16-c) 
Distintos apuntes anatómicos; croquis de un 
alzado de edificio. 
Grafito s/papel 
155 X 213 mm 
Al dorso: apunte de un paisaje . 
2156 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
195 X 135 mm 
2157 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
205 X 135 mm 
(8.11.17-c) 
(8.11.18-c) 
2158 (8.11.19-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
205 X 135 mm 
2159 (8.11.20-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 135 mm 
2160 (8.11.21-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 135 mm 
693 
2161 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 135 mm 
(8 .11.22-c) 
2162 (8 . 11.23-c) 
Estudio anatómico de los músculos del 
brazo. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 135 mm 
N. mss. : leyenda explicativa. 
2163 y 2164 (8.11.24-c) 
Estudio anatómico de los músculos de la 
espalda. 
Grafito s/papel (cuad.) 
205 X 135 mm 
N. mss.: leyenda expl icativa. 
Al dorso: detalle de los músculos del brazo. 
2165 (8.11.25-c) 
Estudio de los músculos del cuello y tórax. 
Grafito s/papel ( cuad. , pleg. horizontal) 
205 X 135 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Es el boceto del núm. 2140. 
2166 (8.11.26-c) 
Estudio de los músculos del tórax. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
205 X 135 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Es el boceto del núm. 2143. 
2167 (8.11.27-c) 
Estudio de los músculos de la mano. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Es el boceto del núm. 2146. 
2168 (8.11.28-c) 
Estudio de los músculos de la espalda. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Es el boceto del núm. 2142. 
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2169 (8.11.29-c) 
Estudio de los músculos de la pierna. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss. : leyenda explicativa. 
2170y2171 (8.11.30-c) 
Estudio de los músculos de la pierna. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
Al dorso: íd. 
2172 ( 8. 11. 31-c) 
Estudio de desnudo masculino; detalles 
arquitectónicos. 
Grafito s/papel 
210 X 150 mm 
Al dorso: n. mss. 
La figura parece basarse en el Diadumenos de 
Policleto; los detalles arquitectónicos se corres-
ponden con algunos dibujos catalogados en 
§ 3.8.8. 
2173 (8.11.32-c) 
Estudio de desnudo masculino. 
Grafito s/papel 
246 X 165 mm 
2174 (8.11.33-c) 
Copia de una estatua clásica, de figura 
masculina. 
Pluma y acuarela s/papel 
225 X 160 mm 
2175 
Estudio de patas de caballo. 
Grafito s/papel de estraza 
327 X 227 mm 
(8.11.34-c) 
Este dibujo y los que siguen, fundamentalmen-
te de estudios anatómicos de animales (núm. 
2187 inc.), se han hallado junto a la carpeti-
lla «Anatomía» anterior. 
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2176 (8.11.35-c) 
Estudio de cuartos traseros y cabeza de 
caballo. 
Grafito s/papel de estraza 
327 X 227 mm 
2177 (8.11.36-c) 
Estudio anatómico de un caballo. 
Grafito s/papel de estraza 
227 X 327 mm 
2178 (8.11.37-c) 
Estudio de cabeza y cuartos traseros de 
caballo. 
Grafito s/papel de estraza 
327 X 227 mm 
2179 
Estudio de cabeza de caballo. 
Grafito s/papel de estraza 
327 X 227 mm 
2180 y 2181 
Estudios de cabras. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
Al dorso: apuntes sobre vacas. 
(8.11.38-c) 
(8.11.39-c) 
2182 y 2183 (8.11.40-c) 
Estudios de una vaca. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
Al dorso: apunte de un caballo. 
2184 
Estudio del dorso de la mano. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
(8 .11.41-c) 
2185 (8.11.42-c) 
Estudio de la palma de la mano. 
Grafito s/papel 
135 X 210 mm 
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2186 (8.11.43-c) 
Apunte de una figura sentada, de perfil. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
2187 (8.11.44-c) 
Apuntes sobre perros en distintas posiciones. 
Grafito s/papel 
210 X 135 mm 
2188 (8.11.45-c) 
Estudio del esqueleto, con referencia a la 
silueta de una figura femenina. 
Tinta s/papel cuadriculado (cuad.) 
200 X 150 mm 
N. mss.: «Esqueleto: Fr.J. Rizi,,/«Dicc. Enci-
clop. ,,¡«Enciclopedia»/ «Esquive!». 
Este dibujo y los que siguen (núm. 2194 inc.) 
pertenecen a un cuaderno en el que figura 
también un texto manuscrito, en dos páginas, 
intitulado «Camino que debe seguirse en la 
composición de un edificio», en el que se 
establece una clara relación entre la comple-
xión de un edificio y el cuerpo humano; este 
cuaderno, se ha encontrado entre otros dibujos 
de la etapa de formación de Moya. La silueta 
del cuerpo humano en que se inscribe el es-
queleto sirve de referencia, por calco, a los 
tres dibujos siguientes. 
2189 (8 .11.46-c) 
Estudio del sistema nervioso, con referencia 
a la silueta de una figura femenina. 
Lápiz de color y tinta s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
200 X 150 mm 
N. mss.: «Nervios: Enciclopedia»/ «Dice. 
Enciclop .» 
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2190 (8.11.47-c) 
Estudio del sistema respiratorio y digestivo, 
con referencia a la silueta de una figura 
femenina. 
Lápiz de color y tinta s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
200 X 150 mm 
N. mss. : «Fr. J . Rizi,,/«Enciclopedia»/«Cua-
derno» . 
2191 (8 .11.48-c) 
Estudio del sistema cardiovascular, con 
referencia a la silueta de una figura 
femenina. 
Lápiz de color y tinta s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
200 X 150 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
2192 (8.11.49-c) 
Estudio proporcional de dos figuras 
femeninas. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
200 X 150 mm 
N. mss.: cotas. 
2193 (8.11.50-c) 
Estudio comparado entre proporciones de 
figuras femeninas y masculinas. 
Grafito s/papel (recorte) 
85 X 68 mm 
N. mss.: cotas y relaciones de proporciona-
lidad. 
2194 (8.11.51-c) 
Estudio proporcional de figura femenina. 
Grafito s/papel (recorte cuad.) 
86 X 47 mm 
N. mss.: cotas. 
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3.8.12. RETRATOS Y CARICATURAS 
Separadamente de la serie anterior catalogamos aquí una pequeña y curiosa colección 
de dibujos, agrupados en una carpetilla bajo el rótulo «Caricaturas»; más que caricaturas se 
trata de apuntes rápidos de compañeros y profesores, tomados por Moya a veces sobre las 
hojas de notas de clase (ca. 1925). Encontramos así hojas de distinta procedencia (algunas 
de cuaderno) y recortes de papeles mayores . 
2195 (8 .12.1-c) 
Cabeza masculina vista por detrás; croquis 
en planta de una bóveda de arista. 
Pluma s/papel (recorte) 
100 X 85 mm 
N. mss.: «Bóveda por arista»; detalles explica-
tivos. 
Al dorso: Fragmento de apuntes manuscritos 
de la asignatura de Construcción JI 
(curso 1924-25). 
2196 y 2197 (8.12.2-c) 
Cuatro cabezas masculinas; detalle de un 
capitel y un pináculo en flecha. 
Lápiz s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: cotas (de la flecha) . 
Al dorso: dos cabezas masculinas y perspecti-
va de un interior con chimenea. 
Los dos detalles constructivos que aparecen en 
el anverso se corresponden con los apuntes de 
la asignatura de Construcción JI. 
2198 y 2199 
Cuatro cabezas masculinas. 
Lápiz s/papel 
150 X 210 mm 
(8.12.3-c) 
Al dorso : detalle de motivos ornamentales y 
de laboratorio, con leyenda explicati-
va. 
De los cuatro retratos que aparecen en el 
anverso, tres de ellos parecen corresponder a 
Muñoz Monasterio, compañero de promoción 
de Moya. 
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2200 
Cabeza masculina. 
Lápiz s/papel 
150 X 210 mm 
2201 
Cabeza masculina. 
Lápiz s/papel (recortado) 
105 X 90 mm 
(8.12.4-c) 
(8.12.5-c) 
Al dorso, a pluma: n. mss. de apuntes de 
clase. 
2202 y 2203 (8.12.6-c) 
Dos perfiles masculinos; plantas, alzado y 
perspectiva de un edificio. 
Lápiz s/papel (pleg. horizontal) 
210 X 150 mm 
Al dorso (apais. ) : vista, croquis en planta de 
un edificio , y detalle de capitel. 
2204 (8.12.7-c) 
Cabeza masculina; croquis de edificios. 
Lápiz s/papel (recortado) 
90 X 110 mm 
Al dorso, a pluma: Fragmentos de dibujos sin 
identificar. 
2205 
Cabeza masculina. 
Pluma s/papel (recortado) 
85 X 75 mm 
N. mss. : apuntes de clase. 
(8.12 .8-c) 
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2212 
2225 
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2206 y 2207 (8 .12.9-c) 
Vistas de puertas momunentales; tres cabe-
zas masculinas. (ca. 1922) 
Lápiz s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: apuntes de clase. 
Al dorso: alzado y croquis en planta de edifi-
cio; n. mss. : apuntes de clase. 
De las tres caricaturas que aparecen en el 
anverso, dos de ellas parecen corresponder a 
Vicente Lampérez. 
2208 y 2209 (8.12.10-c) 
Distintas caricaturas y apunte de figura. 
(ca. 1922). 
Lápiz s/papel 
210 X 150 mm 
N. mss., a tinta: apuntes de clase. 
Al dorso, a lápiz: cabeza masculina vista por 
detrás; a tinta: apuntes de clase. 
22 10 y 2211 (8.12.11-c) 
Caricatura de figura masculina; perspectiva 
de un edificio. 
Lápiz s/papel 
150 X 210 mm 
Al dorso (vert.), a lápiz rojo: perspectiva de 
edificio y detalles de arbotantes. 
2212 * 
Perfil masculino. 
Lápiz s/papel 
210 X 150 mm 
2213 *y 2214 
Busto masculino. 
Grafito s/papel de estraza 
160 X 220 mm 
N. mss.: apuntes de clase. 
(8 .12.12-c) 
(8.12.13-c) 
Al dorso: croquis y texto manuscrito de apun-
tes de la asignatura de Construcción. 
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2215 y 2216 (8.12.14-c) 
Caricatura de figura masculina; detalles 
arquitectónicos. 
Pluma y lápiz s/papel (recortado) 
150 X 105 mm 
N. mss. : apuntes de clase. 
Al dorso, a lápiz: rostro masculino y apuntes 
de clase. 
2217 * (8.12.15-c) 
Retrato masculino. 
Grafito s/papel vegetal (pleg. horizontal) 
160 X 111 mm 
2218 (8.12.16-c) 
Cuatro versiones de una misma cabeza 
masculina. 
Grafito s/papel 
204 X 135 mm 
2219 y 2220 (8.12.17-c) 
Tres versiones de una misma cabeza mascu-
lina. 
Grafito s/papel 
204 X 135 mm 
Al dorso: dos versiones de la misma cabeza. 
Se corresponde con el núm. anterior. 
2221 (8.12.18-c) 
Perfil masculino. 
Grafito s/papel (recortado) 
100 X 95 mm 
N. mss.: apuntes de clase; en lápiz rojo, nú-
mero de orden. 
Al dorso: fragmento de otro dibujo sin identi-
ficar. 
2222 y 2223 (8 .12.19-c) 
Perfil masculino; detalle de nudos de cer-
chas de madera. 
Grafito s/papel 
150 X 210 mm 
N. mss.: apuntes de la asignatura de Cons-
trucción; en lápiz rojo, número de 
orden. 
Al dorso: caricaturas de figuras masculinas. 
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2224 (8 .12.20-c) 
Dos cabezas masculinas vistas por detrás; 
detalle de perfiles metálicos. 
Grafito s/papel de estraza 
160 X 218 mm 
N. mss.: apuntes de la asignatura de Cons-
trucción. 
2225 * 
Tres cabezas masculinas. 
Grafito s/papel de estraza 
160 X 213 mm 
(8 .12.21-c) 
N. mss. : apuntes de la asignatura de Cons-
trucción. 
Al dorso: n. mss. y esquemas acotados de 
disposición de cerchas de distintas 
luces; en lápiz rojo, número de orden. 
2226 * (8.12.22-c) 
Perfil masculino. 
Grafito s/papel de estraza (pleg. horizontal) 
313 X 220 mm 
3.8.13. DIBUJOS DE ESCUELA 
2227 y 2228 (8.12 .23-c) 
Distintas caricaturas de figuras masculinas. 
Grafito s/papel de estraza (pleg. horizontal) 
290 X 218 mm 
Al dorso: paisaje marítimo con barco; distintas 
caricaturas; apais .: detalle constructivo 
de un pórtico. 
2229 y 2230 (8.12.24-c) 
Figura y cabeza masculina; perspectivas y 
detalles de un edificio. 
Grafito s/papel 
162 X 230 mm 
Al dorso: perspectivas y detalles de un edifi-
cio. 
Desprendido ángulo inferior derecho del papel. 
2231 * 
Dos retratos masculinos. 
Grafito s/papel 
187 X 146 mm 
(8.12.25-c) 
N. mss.: «Moisés Huerta»/«D. Manuel Gómez 
Moreno»: operación aritmética. 
Desprendido ángulo inferior derecho del papel. 
Incorporamos bajo este epígrafe una colección de diversos dibujos, lavados y 
acuarelas realizados por Moya como ejercicios de Escuela. Si bien en su mayor parte 
corresponden a las asignaturas de Copia de elementos ornamentales del natural (primer 
curso) y de Detalles arquitectónicos (segundo curso), incluimos, aunque no tratemos aquí de 
los ejercicios proyectuales, algún dibujo de proyecto que hace énfasis especial en lo gráfico. 
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2232 
Detalle de corrúsamento clásico. 
Lavado s/papel 
405 X 220 mm 
2233 y 2234 
Detalle de molduras clásicas. 
Lavado s/papel 
570 X 430 mm 
(8.13.1-p) 
(8.13.2-p) 
Al dorso, acuarela: vistas y detalles varios de 
una casa-palacio. 
La acuarela se corresponde con las de los 
dorsos de los núm. siguientes . 
2235 y 2236 (8.13 .3-p) 
Detalle de corrúsamento clásico. 
Lavado s/papel 
240 X 290 mm 
Al dorso, acuarela: perspectiva de una casa-
palacio. 
2237 y 2238 
Detalle de molduras clásicas. 
Lavado s/papel 
510 X 385 mm 
(8.13.4-p) 
Al dorso , acuarela: fachada de una casa-
palacio. 
2239 y 2240 
Detalle de molduras clásicas. 
Lavado s/papel 
345 x 360 mm 
(8.13 .5-p) 
Al dorso, lavado: plantas de una casa-palacio. 
2241 y 2242 
Detalle de molduras clásicas. 
Lavado s/papel 
480 X 395 mm 
(8 .13 .6-p) 
Al dorso, acuarela: fachada de una casa-
palacio. 
2243 **y 2244 ** (8.13.7-p) 
Detalle de entablamento dórico. 
Lavado s/papel 
535 X 370 mm 
Al dorso, acuarela: composición con jarrón y 
relieve. 
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2245 (8.13 .8-p) 
Detalle de basa y capitel. jórúcos. 
Lavado s/papel 
585 X 445 mm 
2246 
Detalle ornamental. 
Lavado s/papel 
410 X 245 mm 
(8.13 .9-p) 
2247 ** (8.13 .10-p) 
Detalle de corrúsamento clásico. 
Lavado s/papel 
410 X 227 mm 
2248 (8.13.11-p) 
Detalle de azulejos. 
Acuarela s/papel de barba 
445 X 290 mm 
2249 
Detalle de piezas cerámicas. 
Acuarela s/papel 
450 X 295 mm 
(8.13.12-p) 
2250 ** (8.13.13-p) 
Detalle de distintas piezas cerámicas y metá-
licas. 
Acuarela s/papel 
390 X 520 mm 
2251 ** 
Detalle de azulejos. 
Acuarela s/papel de barba 
370 X 128 mm 
2252 ** 
Detalle de azulejos. 
Acuarela s/papel de barba 
350 X 100 mm 
2253 ** 
Detalle de azulejos. 
Acuarela s/papel de barba 
264 X 262 mm 
(8.13.14-p) 
(8 .13.15-p) 
(8 .13.16-p) 
2243 
2247 
2251 
2252 
2255 2256 
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2254 ** 
Detalle de azulejos. 
Acuarela s/papel de barba 
382 X 248 mm 
2255 ** 
Detalle de azulejos. 
Acuarela s/papel de barba 
383 X 214 mm 
(8.13.17-p) 
(8.13 .18-p) 
2256 ** (8.13.19-p) 
Detalles cerámicos varios. 
Acuarela s/papel 
590 X 400 mm 
2257 (8.13.20-p) 
Alzado de la fachada principal de 
Notre-Dame de Paris. 
Acuarela s/papel 
1100 X 750 mm 
2258 ** (8.13.21-p) 
Vista de la Puerta del Norte de Perugia. 
Aguada s/papel 
1000 X 700 mm 
N. mss.: «PUERTA DEL NORTE EN PERUSIA». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
2259 ** (8 .13.22-p) 
Alzado, croquis en planta y detalle de capi-
tel de la iglesia románica de San Pablo de 
Barcelona. 
480 X 600 mm 
Acuarela y tinta s/papel 
N. mss.: «SAN PABLO DEL CAMPO EN BARCE-
LONA/CONSTRUIDA POR WIFREDO 11 EN 
EL SIGLO X Y RESTAURADA EN 1117». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
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2260 ** (8 .13.23-p) 
Alzado y sección de la cerrajería de la igle-
sia de los Santos Justo y Pastor de Madrid. 
Acuarela y tinta s/papel 
580 X 320 mm 
N. mss.: «FALLEBA DE CONDENAR CON su 
CERRADURA DE LA PUERTA DE LA 
IGLESIA DE LOS SANTOS JUSTO Y 
PASTOR EN MADRID». 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA» y José 
Manuel AIZPÚRUA. 
2261 ** y 2262 (8 .13.24-p) 
Apunte sobre la Linterna de Lisícrates. 
Acuarela y grafito s/cartulina 
234 X 147 mm 
Al dorso, acuarela y grafito: vista de un to-
rreón de la catedral de San Isidro en 
Madrid. 
2263 ** (8.13 .25-p) 
Alzado y esquema en planta de la Linterna 
de Lisícrates. 
Acuarela y tinta s/papel 
820 X 530 mm 
N. mss.: «AÑO DE 330»/«MONUMENTO DE 
LISÍCRATES/EN ATENAS». 
2264 ** (8.13.26-p) 
Detalles escultóricos de la Linterna de Lisí-
crates. 
Acuarela y tinta s/papel 
800 X 500 mm 
N. mss. : «DETALLES DE LA LINTERNA DE 
LISÍCRATES EN ATENAS». 
Fdo.: en áng. sup. izdo.: «L. MOYA». 
2265 (8.13.27-p) 
Perspectiva seccionada de un proyecto para 
Museo de Goya. 
Grafito s/papel 
620 X 450 mm 
N. mss.: «MUSEO DE GOYA» . 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
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2266 (8.13.28-p) 
Plantas, alzado y secc1on de un proyecto 
para Museo de Goya. 
Grafito, acuarela y lápiz rojo s/papel agarban-
zado 
620 X 910 mm 
Ese. : «ESCALAS/ALZADOS: 0'014/PLANTAS: 
0'007» 
N. mss.: «MUSEO DE GOY A»; leyenda descrip-
tiva. 
Fdo.: en parte sup.: «L. MOYA» . 
2267 (8.13.29-p) 
Plantas, alzados y sección de un proyecto 
de faro. 
Grafito s/papel agarbanzado 
630 X 1030 mm 
Ese.: «ESCALA 1: 100» 
N. mss.: «FARO»; leyenda descriptiva. 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
2268 ** (8. 13.30-p) 
Alzado, sección y croquis en planta de un 
proyecto de torre en el Ministerio de Gober-
nación. 
Acuarela y tinta s/papel 
800 X 450 mm 
N. mss.: «PROYECTO DE TORRE EN EL MINIS-
TERIO DE LA GOBERNACIÓN». 
Fdo.: en áng. inf. izdo. : «L. MOYA». 
2269 ** y 2270 (8 .13 .31-p) 
Vista del Ministerio de Gobernación, en la 
Puerta del Sol, con incorporación de torres 
en los extremos. 
Acuarela y grafito s/papel de croquis 
320 X 440 mm 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Al dorso, grafito: croquis del conjunto de la 
catedral de San Isidro y la entonces 
Escuela de Arquitectura. 
Se corresponde esta perspectiva con el proyec-
to del núm. anterior. 
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2271 
Alzado de un templo. 
Grafito s/papel 
455 X 655 mm 
(8 .13.32-p) 
N. mss. : «CAPILLA DE LA CONGREGACIÓN DE 
ARQUITECTOS». 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «L. MOYA». 
Al dorso, n. mss. : «Trabajos de la Escuela de 
Arquitectura». 
2272 (8.13.33-p) 
Alzado, plantas y secciones de un templo. 
Grafito s/papel 
700 X 1030 mm 
N. mss.: «CAPILLA DE LA CONGREGACIÓN DE 
ARQUITECTOS»; leyenda explicativa. 
Fdo.: en áng. inf. dcho .: «L. MOYA». 
2273 (8.13.34-p) 
Perspectiva de un interior con chimenea. 
Acuarela y grafito s/papel verjurado 
175 X 208 mm 
2274 
Detalle de un interior. 
Acuarela y grafito s/papel 
685 X 780 mm 
Ese.: «ESCALA 0'04 M» 
(8.13.35-p) 
N. mss.: «PROYECTO DE PATIO DE GRANITO y 
MÁRMOL». 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «L. MOYA». 
Deteriorado en parte inferior. 
2275 (8.13.36-p) 
Sección y alzado interior de un arco monu-
mental. 
Acuarela y grafito s/papel de croquis 
500 X 655 mm 
Ese.: «ESCALA 0'06» 
Fdo.: en áng. inf. izdo.: «L. MOYA». 
Deteriorado en bordes. 
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2276 (8.13.37-p) 
Detalle de perfiles de portada monumental. 
Grafito s/papel de croquis 
780 X 510 mm 
Ese. : «ESCALA 0 '06» 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «L. MOYA». 
Deteriorado en bordes. 
2277 ** (8.13.38-p) 
Vista de una sala con arcos y columnas. 
Óleo s/cartón 
533 X 375 mm 
Fdo. : en áng. sup. dcho.: «L. MOYA». 
Al dorso, n. mss. (letra de la Vda. de Moya): 
«Proyecto en la Escuela de Arquitec-
tura». 
2278 ** 
Vista exterior de un edificio. 
Óleo s/cartón 
405 X 390 mm 
(8.13 .39-p) 
Al dorso, n. mss. (letra de la Vda. de Moya): 
«Proyecto en la Escuela de Arquitec-
tura». 
2279 (8.13.40-p) 
Vista de un farol suspendido del techo. 
Acuarela y grafito s/papel 
660 X 480 mm 
N. mss.: «PROYECTO DE FAROL EN UN VESTÍ-
BULO». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «L. MOYA». 
Deteriorado en parte inferior. 
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2280 y 2281 (8.13.41-p) 
Perspectiva de una fachada monumental. 
Grafito s/papel de croquis 
440 X 320 mm 
Al dorso, a lápiz: croquis de fachada. 
2282 (8.13.42-p) 
Alzado de un edificio. 
Grafito y lápices de color s/papel de croquis 
440 X 320 mm 
2283 y 2284 (8.13.43-p) 
Dibujo de Geometría descriptiva. 
Tinta s/papel 
465 X 335 mm 
Fdo.: al pie: «L. Moya». 
Al dorso, acuarela: fachada de un edificio . 
2285 (8.13.44-p) 
Dibujo de Geometría descriptiva. 
Tintas de color s/papel 
685 X 475 mm 
Fdo.: al pie: «L. Moya». 
Al dorso, acuarela: fachada de un edificio. 
2286 
Alzado y sección de un edificio. 
Acuarela y tinta s/papel 
690 X 985 mm 
Fdo.: al pie: «L. MOYA». 
(8.13.45-p) 
Se corresponde con los dibujos del Museo de 
Goya (núm. 2265 y 2266). 
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3.8.14. DIBUJOS DE LOS AÑOS DE ADOLESCENCIA 
Para cerrar este capítulo, relativo a los años de formación, catalogamos un conjunto 
de dibujos, integrantes así mismo del LEGADO, que, aun por lo común de tema arquitectóni-
co, son anteriores al ingreso de Moya en la Escuela 1051 • 
Al final de la serie incorporamos un curioso ejercicio de ideación de un castillo-
palacio goticista , con amplia profusión de vistas interiores y pormenorizada atención al 
mobiliario y artes aplicadas; curiosamente esta serie está dibujada de modo bicolor, con lápiz 
rojo y azul. 
(Las frecuentes referencias a anotaciones de problemas de matemáticas, de los cursos 
de Bachillerato, las abreviamos con el indicador mat.). 
2287 (8.14.1-c) 
Perspectiva aérea del monasterio de El 
Escorial. 
Grafito s/papel de croquis (recortado) 
90 X 160 mm 
2288 (8.14.2-c) 
Vista del conjunto arquitectónico del circo 
romano, con carrera de carros. 
Pluma y acuarela s/papel 
115 X 166 mm 
2289 (8.14.3-c) 
Planta de una vivienda en la esquina de 
Villanueva con Lagasca. 
Pluma s/papel (pleg. vertical) 
130 X 210 mm 
N. mecan.: «PLANO del piso segundo izquier-
da de la calle de Villanueva 26 por [a 
pluma] Luis Moya»; leyenda explicati-
va. 
Fdo. : en áng. inf. izdo .: «Luis Moya». 
Se trata de la planta de la vivienda familiar de 
Moya, en Madrid. 
2290 (8.14.4-c) 
Detalle de un hacha metálico antiguo. ( 19-
19). 
Grafito s/papel agarbanzado 
210 X 160 mm 
N. mss.: «15 Abril 1919»/«Hacha de bronce». 
2291 (8.14.5-c) 
Vista de la torre de la iglesia madrileña de 
San Manuel y San Benito. ( 1919). 
Grafito y lápices de color s/papel agarbanzado 
214 X 165 mm 
N. mss. : «20 Abril 1919». 
Está dibujado por Moya desde el balcón de su 
casa, dando a la calle de Lagasca. 
2292 (8.14.6-c) 
Vista de un grupo de pinos. (1919) . 
Grafito s/papel agarbanzado 
163 X 210 mm 
N. mss.: «21 Abril 1919»/«Puerta de Hierro» . 
!OSI Junto a esta colección figura un álbum de dibujos infantiles de varios temas, que, como integrante del L EGADO, 
archivamos bajo esta signatura pero no entramos a catalogar los dibujos. 
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2293 y 2294 
Perspectiva de una iglesia. 
Grafitos/papel (cuad.) 
106 X 124 mm 
(8 .14.7-c) 
Al dorso (vert. ): detalle de la fachada de la 
misma iglesia. 
2295 (8.14.8-c) 
Perspectiva de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
97 X 193 mm 
Al dorso (vert.), n. mss. : mat. 
2296 (8 . 14.9-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad .) 
193 X 97 mm 
Al dorso, n. mss. : mat. 
2297 (8. 14.10-c) 
Perspectivas de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
97 X 193 mm 
2298 (8.14 .11-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
193 X 97 mm 
N. mss.: mat. 
2299 (8.14.12-c) 
Detalle de la fachada de un palacio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
193 X 97 mm 
N. mss.: mat. 
2300 (8 .14.13-c) 
Alzado de la fachada principal de un pala-
cio. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad .) 
128 X 179 mm 
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2301 (8.14.14-c) 
Detalle de la fachada de un palacio y cro-
quis en planta. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
134 X 95 mm 
N. mss.: mat. 
2302 (8.14 .15-c) 
Paralelo entre distintos capiteles 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 134 mm 
2303 y 2304 (8 .14.16-c) 
Perspectiva de conjunto de un castillo 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
134 X 190 mm 
Al dorso: boceto para una composición arqui-
tectónica. 
2305 (8.14.17-c) 
Vista del rincón de un claustro gótico. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
132 X 138 mm 
Al dorso: trazados de geometría. 
2306 (8.14.18-c) 
Alzado de la portada de una iglesia gótica. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 134 mm 
Al dorso, a pluma, n. mss.: mat. 
2307 (8.14.19-c) 
Detalle de una fachada de palacio gótico. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 134 mm 
Al dorso, a pluma, n. mss.: mat. 
2308 y 2309 (8 .14.20-c) 
Alzado de una puerta musulmana. 
Plumas/papel cuadriculado (cuad.) 
134 X 190 mm 
Al dorso, grafito: perspectiva y croquis, en 
planta, de una iglesia gótica. 
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2310 y 2311 (8.14.21-c) 
Vista frontal de una iglesia gótica. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 134 mm 
Al dorso: perspectiva de un conjunto con 
fuente; a pluma: n. mss. varias. 
2312 y 2313 
Alzado de un castillo. 
Grafito s/papel 
130 X 201 mm 
(8.14.22-c) 
Al dorso: vista frontal y planta de un castillo. 
2314 y 2315 
Alzado de un palacio gótico. 
Grafito y lápiz azul s/papel 
130 X 201 mm 
(8.14.23-c) 
Al dorso, grafito: detalle de un balcón. 
2316 (8.14.24-c) 
Perspectiva de una portada gótica. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
189 X 135 mm 
Al dorso, pluma, n. mss.: mat. 
2317 (8.14.25-c) 
Perspectiva de un palacio gótico. 
Grafito s/papel cuadriculado ( cuad.) 
133 X 120 mm 
Al dorso , pluma, n. mss.: mat. 
2318 (8 .14.26-c) 
Planta de un edificio con patio interior. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
133 X 108 mm 
Al dorso, pluma y grafito, n. mss.: mat. 
2319 (8.14 .27-c) 
Detalle de un balcón y una torre góticos. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
133 X 192 mm 
Al dorso, grafito: perspectiva de un claustro 
gótico ; n. mss.: mat. 
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2320 (8.14.28-c) 
Vista y alzados de iglesias góticas. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
Al dorso, grafito: alzado de una iglesia gótica 
y otros detalles arquitectónicos; n. 
mss. varias. 
2321 (8.14.29-c) 
Perspectiva de un palacete gótico y alzado 
de fachada. 
Pluma y grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
Al dorso, pluma, n. mss .: mat. 
2322 (8.14 .30-c) 
Vista de un castillo y un barco. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
Al dorso, pluma y grafito: n. mss. varias. 
2323 y 2324 (8.14.31-c) 
Vista de un castillo. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
N. mss. varias. 
Al dorso, pluma: Distintos trazados arquitectó-
nicos y apunte de un barco; n. mss. 
varias. 
2325 y 2326 (8. 14.32-c) 
Alzado, planta y axonometría de una colum-
nata en un estanque; alzado de un conjunto 
fortificado. 
Plumas/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
Al dorso, pluma: perspectiva de columnata, 
trazado de un arco, detalle de una 
fuente y apunte de un barco; n. mss. 
varias . 
2327 (8.14.33-c) 
Perspectiva de la fachada de una fortaleza 
gótica. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
N. mss. varias . 
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2328 (8.14.34-c) 
Perspectiva de la fachada de una fortaleza 
gótica. 
Pluma s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 132 mm 
N. mss. varias. 
2329 (8.14.35-c) 
Vista panorámica de Madrid desde la Casa 
de Campo. 
Grafito s/papel agarbanzado ( cuad.) 
230 X 310 mm 
2330 (8.14.36-c) 
Boceto del madrileño Palacio de Linares. 
Grafito s/papel de croquis (cuad.) 
280 X 375 mm 
2331 
Vista de una calle arbolada. 
Grafito s/papel ( cuad.) 
210 X 135 mm 
2332 
Vista de una calle arbolada. 
Grafito s/papel (cuad.) 
210 X 135 mm 
Se corresponde con el anterior. 
(8 .14.37-c) 
(8.14.38-c) 
2333 (8.14.39-c) 
Detalle de motivos decorativos florales. 
Lápices de color s/papel (cuad.) 
194 X 132 mm 
2334 y 2335 (8 .14.40-c) 
Alzados de dos torres. 
Grafito s/papel cuadriculado (cuad.) 
190 X 97 mm 
Al dorso: alzado y perspectiva de una iglesia. 
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2336 (8.14.41-c) 
Plano de situación de un castillo. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
192 X 134 mm 
Al dorso, n. mss.: matemáticas . 
Los dibujos que siguen corresponden al mismo 
ejercicio en torno a un castillo-palacio goti-
cista . 
2337 y 2338 (8.14.42-c) 
Planta de un castillo. 
Grafito y lápiz rojo s/papel cuadriculado 
(cuad.) 
134 X 192 mm 
N. mss.: leyenda descriptiva. 
Al dorso (vert.) : detalle de remates del mismo 
edificio. 
El dibujo del reverso está realizado sobre otro 
anterior. 
2339 y 2340 (8.14.43-c) 
Alzado de un castillo. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
97 X 192 mm 
Al dorso, lápices de color: vista exterior de un 
castillo. 
El dibujo del reverso corresponde al mismo 
edificio con variante en el sistema de cu-
biertas. 
2341 y 2342 (8.14.44-c) 
Alzado de un castillo. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
97 X 192 mm 
Al dorso, lápices de color: vista exterior del 
mismo edificio. 
2343 y 2344 (8 .14.45-c) 
Alzado de un castillo. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
97 X 192 mm 
Al dorso, lápices de color: vista exterior de un 
castillo. 
El dibujo del reverso corresponde al mismo 
edificio con variante en el sistema de cubier-
tas. 
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2345 (8.14.46-c) 
Vista interior del vestíbulo principal de un 
castillo. 
Lápiz azul y rojo s/papel 
2 16 X 308 mm 
2346 y 2347 (8.14.47-c) 
Vista del torreón de un castillo y detalle de 
ventanas. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
180 X 127 mm 
Al dorso: alzados de distintos ventanales 
góticos. 
2348 y 2349 (8.14.48-c) 
Vista del torreón de un castillo y detalle de 
fachada. 
Lápiz azul y rojos/papel cuadriculado (cuad.) 
127 X 180 mm 
Al dorso: alzados de distintos ventanales 
góticos. 
2350 y 2351 (8.14.49-c) 
Detalle de dos remates en estilo gótico. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad .) 
180 X 127 mm 
Al dorso: alzados de distintos ventanales 
góticos. 
2352 y 2353 (8.14.50-c) 
Alzado de un ventanal gótico. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
129 X 90 mm 
Al dorso: alzados de un ventanal gótico. 
2354 y 2355 (8.14.51-c) 
Vista interior de una sala con chimenea. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
140 X 160 mm 
Al dorso, lápiz azul: detalle de una lámpara de 
techo. 
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2356 y 2357 (8.14.52-c) 
Detalle de una clúmenea monwnental. 
Lápiz azul s/papel tela 
204 X 130 mm 
Al dorso, lápiz azul y rojo: vista interior de 
un vestíbulo. 
2358 y 2359 (8.14.53-c) 
Detalle de un torreón. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
122 X 97 mm 
Al dorso, grafito: perspectiva exterior de un 
edificio con torreoncillos volados en 
las esquinas . 
2360 y 2361 (8.14.54-c) 
Vista interior de una sala con chimenea. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
97 X 133 mm 
Al dorso, grafito: detalle de una chimenea. 
2362 (8.14.55-c) 
Vista interior de un vestíbulo con escalera. 
Lápiz azul y rojo s/papel 
100 X 130 mm 
2363 y 2364 (8.14.56-c) 
Vista de una escalera helicoidal. 
Lápiz azul s/papel cuadriculado (cuad.) 
127 X 90 mm 
Al dorso, lápiz rojo y azul : detalle de una 
chimenea. 
2365 y 2366 (8.14.57-c) 
Vista de una escalera helicoidal y detalle de 
balaustres. 
Lápiz azul y rojo y grafito s/papel cuadricula-
do (de cuad.) 
97 X 113 mm 
Al dorso, lápiz rojo y grafito : detalle de ba-
laustres. 
2367 y 2368 (8.14.58-c) 
Vista interior de una sala con chimenea. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad.) 
96 X 133 mm 
Al dorso, lápiz rojo: detalle de balaustres. 
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2369 y 2370 (8.14.59-c) 
Vista interior de una sala con chimenea. 
Lápiz azul y rojo s/papel cuadriculado (cuad .) 
90 X 127 mm 
Al dorso : vista de una galería. 
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2371 y 2372 (8.14.60-c) 
Vista de una galería con ventanales de estilo 
gótico. 
Lápiz azul y rojo s/papel (cuad.) 
135 X 192 mm 
Al dorso : vista de un vestíbulo con escalinata. 
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3.9. DIBUJOS V ARIOS 
En este capítulo final englobamos tres series de dibujos: la primera sobre ejercicios 
docentes de Moya, la segunda sobre análisis urbanos de Madrid y la tercera sobre los dibujos 
de vidrieras . 
3.9.1. ENUNCIADOS DE COMPOSICIÓN 
Esta colección de dibujos, hallados en una carpetilla, contiene enunciados de pruebas 
de evaluación propuestas por Moya en la Escuela de Arquitectura. Junto a estos dibujos, en 
la misma carpeta, figura correspondencia mecanografiada de la Escuela, fechada en agosto 
de 1931 y junio de 1936; también, en papel timbrado de la Escuela, un texto autógrafo de 
Moya fechado en noviembre de 1939 1052• 
2373 (9.1.1-c) 
Alzados de distintas composiciones arquitec-
tónicas elementales. 
Pluma s/papel (pleg. vertical) 
111X214 mm 
N. mss.: nomenclatura de cada alzado. 
En papel adjunto figura la leyenda correspon-
diente a la nomenclatura: «l Pedestal con 
nicho redondo»/«2 [íd. con] banco adosado»/«3 
[íd. con banco] aislado»/«4 Busto sobre chime-
nea»/ «5 Pedestal entre dos pilastras»/ «6 [íd.] 
con nicho cuadrado»/«7 [íd. con] fuente adosa-
da»/«8 [íd. con faente] aislada». En el dibujo 
sólo hay cinco alzados pero éstos corresponden 
a los homólogos puntos de la nomenclatura 
transcrita. 
2374 (9.1.2-c) 
Alzados de distintas composiciones arquitec-
tónicas elementales. 
Pluma si cartulina 
114 X 154 mm 
La cartulina está recortada en su ángulo 
inf. izdo. 
2375 (9 .1.3-c) 
Alzados y axonometrías de distintas compo-
siciones arquitectónicas elementales. 
Pluma si cartulina 
154 X 114 mm 
N. mss.: leyenda explicativa. 
La leyenda explicativa parece referirse también 
a los dibujos del núm. anterior. 
1052 
«4 Nov. 1939»/«Medidas balcón y barandilla»/«Escala humana. Medidas propias de la Arq.»/«Composición extranjera. 
[Ídem] española»/[Ídem] clásica (proporción). [Ídem] barroca (decoración)». 
Este texto se refiere a los criterios a tener en cuenta en alguno de los ejercicios cuyo enunciado es aquí catalogado 
Moya se hace entonces cargo de la cátedra de Composición elemental, que había ganado antes de la Guerra. 
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2376 (9.1.4-c) 
Alzado acotado de una puerta monwnental 
en arco. 
Pluma s/papel (pleg . en cuatro) 
212 X 155 mm 
N. mss. : «Tema: Puerta de plaza compuesta 
de:/Entrada en arco de 3 m de ancho/2 
entradas laterales de 1 m [de an-
cho]»/« Todo encuadrado entre 4 co-
lumnas o pilastras y su en-
tabl. »/«Escala 1/20: anchura del dibujo 
45 cm»/«Alzado: lavado senci-
llo»/«Planta»; cotas . 
2377 (9 .1.5-c) 
Alzado acotado de una puerta monwnental. 
Pluma s/papel (pleg. en cuatro) 
212 X 155 mm 
N. mss.: «Tema: Puerta de edificio, rectangu-
lar, de 2,5 m de anchura, coronada 
por un escudo y todo encuadrado entre 
2 columnas o pilastras, y su entabla 
3.9.2. ANÁLISIS DEL MADRID DEL XIX 
mento, con frontón.»/«Escala 1120: 
altura del dibujo 45 cm»/«Alzado: 
lavado sencillo»/«Planta.»; cotas. 
2378 (9 .1.6-c) 
Alzado acotado de una puerta monwnental 
con balaustrada. 
Pluma s/papel (pleg. horizontal) 
212 X 155 mm 
N. mss .: «Tema: Portada de edificio compues-
ta de : una puerta rectangular encuadra-
da entre 2 columnas o pilastras y un 
entablamento; balaustrada de balcón, 
en piedra y hueco de la planta princi-
pal correspondiente. »/«Escala 1120: 
altura del dibujo 45 cm»/«Alzado: 
lavado sencillo»/«Planta.»; cotas . 
2379 (9.1.7-c) 
Alzado acotado de una puerta monwnental. 
Plumas/papel (pleg. en cuatro) 
212 X 155 mm 
N. mss. : «Escala 1120»; cotas. 
Catalogamos aquí dos dibujos que constituyen un mismo análisis urbano del Madrid 
de mediados del XIX 1053 ; al dibujarse ambos en papel vegetal (a escala 1/5000) son 
superponibles 1054 • El primero de ellos traza la estructura básica de Madrid, con especial 
atención a la topografía, distinguiendo, según un criterio cromático, los distintos espacios 
(parques, monumentos, zonas militares, edificios públicos .. . ); el segundo, superpuestamente, 
distingue mediante tramas (y haciendo hincapié en las cotas altimétricas) los distintos usos 
sociales: «Paseos y Salve en Atocha», «Castizo/Chisperos», «A la pradera de S. Isidro», 
1053 Se basa en el plano de F. Coello (1848). 
1054 De hecho en el LEGADO hemos encontrado, separadamente a estos dibujos, una reproducción fotográfica de los 
mismos, superpuestos, montada sobre cartón. 
711 
CATÁLOGO DE DIBUJOS DE MOYA 
«Estudiantes», «Aristocracia», «Veraneo Isabel II/Carabanchel» .. . No sabemos la fecha cierta 
de su realización; se puede conjeturar en torno a los años setenta. 
2380 (9.2.1-p) 
Plano topográfico de Madrid a mediados del 
XIX, con indicación de edificios singulares 
y monwnentos. 
Rotuladores de color s/papel vegetal 
750 X 1100 mm 
Ese. : «Escala 115000». 
N. mss.: leyenda explicativa; cotas altimétri-
cas. 
(V.: Iám. ) 
3.9.3. DIBUJOS DE VIDRIERAS 
2381 (9.2.2-p) 
Plano topográfico de Madrid a mediados del 
XIX, con indicación de los diferentes usos 
sociales. 
Rotuladores de color y tramas s/papel vegetal 
660 X 1100 mm 
N. mss. : leyenda explicativa; cotas altimétri-
cas. 
(V. : lám. ) 
Caso notable de aplicación directa del dibujo a la arquitectura es el del diseño de 
vidrieras . Conservamos en el LEGADO dos series relativas a las iglesias de San Agustín 
(1960) y del Escolasticado de Carabanchel (1944). 
Ambas series son de tamaño y disposición muy distintos. Las de Carabanchel se 
estructuran en dos rectángulos independientes, ambos de proporción doble cuadrado con 
ancho de un metro: el superior, en vertical, narra distintos momentos de la vida de Cristo 
o de la orden de los Marianistas (introduciendo a veces la perspectiva); el inferior, en 
horizontal, describe las fundaciones arquitectónicas marianistas. Las de San Agustín, de 
mucho mayores dimensiones (4'10 -dim. máx.- x 2'65 m), ofrecen una composición única, 
rematada en arco rebajado: aquí la perspectiva formal desaparece, procurando una 
composición plana. 
En un caso y otro el dibujo es construible por cuanto diseña precisamente los 
emplomados y , al ser necesaria en San Agustín, la estructura de paneles. 
Los dibujos de San Agustín, incluyendo un boceto aislado, corresponden a los núm. 
2382-2385; de éste al final, los de Carabanchel. 
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2382 ** (9.3.1-p) 
Trazado de la vidriera de la Última Cena. 
Tinta y acuarela s/ cartulina 
557 X 347 mm 
2383 ** (9.3 .2-p) 
Trazado de vidriera con distintos santos, sus 
fundaciones, y el Cordero de Dios. (1960). 
Tinta y lápices de color s/papel vegetal 
483 X 374 mm 
Ese.: «Escala 1110» 
N. mss. : a tinta, formando parte del dibujo: 
«SAN JUAN DE RIVERA»/«SAN CARLOS 
BORROMEO»/«SAN BRUNO»/«SAN IGNA-
CIO»/«SANTA TERESA»/«SAN ANTONIO 
ABAD»; al pie : «Escala 1110 (comprue-
ben las medidas)»/«Julio 1960»; a 
lápiz, en los márgenes: «SAN AGUS-
TÍN»/ «210 = Vidrieras sobre puertas 
laterales de la principal». 
Fdo.: al pie: «Luis Moya». 
2384 ** (9.3.3-p) 
Trazado de la vidriera de la Resurrección. 
Tinta y acuarela s/ cartulina 
560 X 345 mm 
2385 (9.3.4-p) 
Figura de Cristo resucitado, boceto para la 
vidriera de la Resurrección. 
Grafito y lápiz rojo s/papel 
317 X 218 mm 
N. mss., a lápiz: «Vidriera S. Agus-
tín»/«Memorias Museos Arq. 1955-
57»/«Giralte (p. 90)». 
2386 ** (9.3.5-p) 
Trazado de la vidriera de la Sagrada Fami-
lia; al pie, alzado del colegio del Pilar. 
(1944). 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese. : escala gráfica: «l m». 
N. mss. , a tinta: «Sagrada Familia». 
Fdo.: en áng. inf. dcho. : «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq .» 
Este dibujo y los ss . corresponden a las vidrie-
ras de Carabanchel. 
713 
2387 ** (9.3.6-p) 
Trazado de la vidriera de Cristo rodeado de 
los niños. (1944) . 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese.: escala gráfica: «l m». 
N. mss., a tinta: «"Dejad que los niños vengan 
a Mí"»; a lápiz, del rectángulo infe-
rior; «San Sebastián». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq.» 
2388 (9.3.7-p) 
Trazado de la vidriera del fusilamiento de 
los marianistas. (1944). 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese.: escala gráfica: «l m». 
N. mss., a tinta: «Alegoría de los 15 Marianis-
tas Mártires»; a lápiz: del rectángulo 
superior: relación de nombres de seis 
religiosos marianistas (Fidel Fuidio, 
entre ellos); del rectángulo inferior; 
«C. Real». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq.» 
2389 ** (9.3.8-p) 
Trazado de la vidriera de los misioneros 
marianistas. (1944) . 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese. : escala gráfica: «l ID» . 
N. mss., a tinta: «"Todos sois Misioneros"»; a 
lápiz: del rectángulo superior: «P. 
Domingo LÁZARO»/ «JAPÓN/ ÁFRICA»; 
del rectángulo inferior; «TETUÁN». 
Fdo.: en áng . inf. dcho.: «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq.» 
2390 ** (9 .3.9-p) 
Trazado de la vidriera de Chaminade y 
otros en torno a la Virgen del Pilar. ( 1944). 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese. : escala gráfica: «l m». 
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N. mss., a tinta: «El P. Chaminade al pie de la 
Virgen del Pilar»; a lápiz: del rectán-
gulo superior, a un lado: «GOYA/UN 
MANOLO/ ARQUITECTO VILLANUEVA/-
GOYA/UNO CUALQUIERA»; a otro:«UN 
CABALLERO DE LA ÉPOCA/DEL CAM-
PO»; del rectángulo inferior: 
«VITORIA». 
Fdo. : en áng . inf. dcho .: «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq.» 
2391 (9 .3.10-p) 
Trazado de motivos ornamentales de vidrie-
ra y detalle para la cabeza de Chaminade. 
(1944). 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese. : escala gráfica: «l m». 
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Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq.» 
Se corresponde con la vidriera del núm. ante-
rior. 
(V. : fig. 351, p. 361). 
2392 ** (9.3.11-p) 
Trazado de la vidriera de Cristo en la Cruz, 
con la Virgen y San Juan; al pie, perspecti-
va del Escolasticado de Carabanchel. ( 1944). 
Acuarela y tinta s/papel agarbanzado 
428 X 307 mm 
Ese.: escala gráfica: «l m» . 
N. mss., a tinta: «Jesucristo muriendo en la 
Cruz». 
Fdo.: en áng. inf. dcho.: «Mayo 1944/Luis 
Moya Arq .» 
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A lo largo de esta tesis doctoral hemos querido exponer la correspondencia, en sus 
múltiples conexiones, del pensamiento arquitectónico de Luis Moya con el dibujo. Si ya en 
la introducción a este trabajo avanzábamos la figura de Moya (en su singularidad, pero a la 
vez en su representatividad) como claro referente de lo que para el arquitecto alcanza a ser 
el dibujo, queremos creer, concluyéndolo, que hayamos logrado aportar con este estudio un 
cuerpo congruente sobre esta correspondencia; cuerpo, que deje, puesto que no agotado (la 
rica complexión del quehacer gráfico de Moya posibilita que distintos elementos del mismo 
puedan desarrollarse en gran profundidad), sí al menos trazado el esquema que permita la 
referencia de nuevos datos e investigaciones sobre el tema. 
El estudio que aquí exponemos, en torno a la imbricación entre pensamiento 
arquitectónico y dibujo en Moya, quisiéramos que pudiera así complementar el llevado a cabo 
por Capitel respecto de su obra arquitectónica. El trabajo de Capitel ha sido, pues , una 
importante referencia para el nuestro; la verdad que conlleva todo buen trabajo investigador 
hace a Capitel concluir el suyo con el deseo de que su estudio pueda «Servir, si acaso, de 
muleta primera para ser, con rapidez, abandonada». La obra de Capitel constituye un cardinal 
referente de la arquitectura de Moya, por lo que peligroso sería intentar abandonar esa 
muleta; en lo que a nosotros respecta, lejos de abandonarla nos hemos apoyado constante-
mente en ella, para poder adentrarnos por ese otro extenso campo que es la producción 
gráfica del arquitecto. 
Hemos procedido a la exploración de este campo batiéndolo en dos direcciones 
cruzadas: desde la propia realidad material de la práctica gráfica de Moya, por un lado; y 
desde la teoría y reflexión de Moya sobre el dibujo, por otro. 
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Desde este criterio estructuramos el cuerpo que ha pretendido constituir este trabajo 
en tres partes. 
En la primera, nos hemos ocupado de los aspectos teóricos en torno al dibujo en 
Moya (la formación del pensamiento gráfico-arquitectónico, su constitución y desarrollo y, 
finalmente, su transmisión a nuevas generaciones); aportando para ello numerosos textos de 
Moya concernientes al dibujo: junto a los que ya fueron publicados por Moya, otros que 
permanecen inéditos (en el APÉNDICE DOCUMENTAL incorporamos algunos de estos últimos) . 
En la segunda parte, hemos abrazado el estudio directo de la actividad gráfica de 
Moya, atendiendo a los diversos campos del dibujo de arquitectura; además de los dibujos 
del LEGADO recogemos aquí la dispersa producción gráfica de Moya, mostrando así reunida, 
en su vertebrada variedad, una significativa colección de dibujos, de la que muchos han sido 
publicados pero otros tantos (desperdigados en colecciones particulares, encontrados en 
reproducciones fotográficas, ... ) son por completo desconocidos. 
En la tercera parte, en fin, hemos procedido a catalogar los dibujos del LEGADO de 
Moya a la ETSAM; catálogo que supone, como aspecto preliminar de esta tesis, una vasta 
labor de toma de datos (búsqueda, identificación, clasificación y catalogación de los más de 
dos mil dibujos que aquí se presentan), fundamentada básicamente en el encuentro directo 
con el soporte material de estudio. Aportamos también una no pequeña selección de 
reproducciones fotográficas de dibujos de este catálogo (que facilitan su uso y apreciación). 
Las dos líneas reseñadas (la realidad inmediata de los dibujos frente a la teoría del 
dibujo), trenzándose entre sí, nos han permitido establecer la urdimbre del objeto de nuestro 
estudio; pero respecto al método seguido en esta tesis permítasenos, ya como conclusión, 
apuntar un aspecto que -por no ajustarse en todos sus términos a una investigación formal 
sobre el dibujo de arquitectura- hemos intentado hurtar, en la medida de lo posible, a lo largo 
de este trabajo: la a nuestro entender descollada calidad plástica -nos atrevemos a decir 
artística- de los dibujos y pinturas de Moya. Superpuestamente a la expresión y peso de lo 
arquitectónico (objeto éste sí del estudio que hemos llevado a cabo) se nos ofrece 
gratuitamente, aun en sus cualidades abstractas, un dibujo de muy elevado nivel, que a 
nuestro subjetivo parecer sitúa la figura de Moya (con independencia del puesto que como 
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arquitecto ocupe en la historia de este siglo en España) en un lugar muy notable del 
panorama de las artes plásticas. Puesto que la subjetividad de estos argumentos no se 
fundamenta en el método que en este trabajo hemos intentado cumplir, hemos procurado 
hacer abstracción de los mismos; todo lo más, incluimos en este estudio una suficiente colec-
ción de reproducciones de dibujos y pinturas -buena parte de ellos inéditos- que posibiliten 
al estudioso contrastar estos extremos y, en lo que alcance, dar a la luz lo que juzgamos 
insuficientemente conocida -no ya reconocida- faceta. Dicho lo cual, cerramos este lapso y 
damos paso a otras conclusiones. 
Nos interesa poner fin a este trabajo no tanto glosando un sumario como discurriendo 
libremente -ya fuera de la rigidez de una estructura formal- por lo hasta aquí expuesto, 
enhebrando y haciendo hincapié en algunas ideas clave. 
Cabe insistir en que lo primero que sorprende a la vista de la producción gráfica de 
Moya es su desconcertante vastedad; pudiéramos deducir -desde este asombro- que Moya 
dibujó constantemente: en los dibujos de arquitectura realizados por Moya a lo largo de su 
vida descubrimos nítidamente la constancia de un método (hemos advertido a lo largo de este 
trabajo -y sin ocuparnos del grueso de los dibujos para proyectos- la continuidad de la 
práctica gráfica en torno a lo arquitectónico, desde su adolescencia hasta sus últimos días). 
Pero ¿por qué este método? Conviene recalcar cómo desde muy joven tuvo Moya la 
certeza de que el dibujo es la herramienta insustituible para el desentrañamiento de la 
arquitectura, la extensión natural de su pensamiento arquitectónico. A lo largo de este trabajo 
queda recogido el empeño con que el joven Moya se dio al dibujo de arquitectura -en sus 
múltiples campos de existencia-, sabedor cierto de que era éste el camino para la formación 
del arquitecto. 
En este punto nos interesa hacer una observación. Si bien a lo largo de esta tesis 
sostenemos la singular dedicación de Moya al dibujo (su específica formación en los primeros 
años, la destacada habilidad gráfica frente a sus compañeros de Escuela, la rara perfección 
de muchos de los dibujos de estudiante que aquí hemos tratado ... ) demostramos, por otra 
parte, que ésta se nutre de un ambiente educativo que hacía muy especial énfasis en la 
formación gráfica: la Escuela de entonces, imbuida de las corrientes regeneracionistas, 
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propiciaba una aproximación directa a la realidad arquitectónica por vía del dibujo; éste se 
constituía naturalmente en el instrumento para saber ver la arquitectura. En este sentido 
queremos destacar aquí cómo la formación gráfico-arquitectónica de Moya, aun dentro de 
su indudable singularidad, es fruto de un ambiente educativo que, en gran parte, se ha 
perdido en la enseñanza actual. 
Es notable (ya plenamente en los dibujos de su etapa de formación) la invariante cuali-
dad arquitectónica de su dibujo; siempre sus dibujos lo serán de arquitectura, no sobre arqui-
tectura simplemente: la gravedad y peso constructivo -el instinto de constructor- se dejarán 
sentir indefectiblemente en sus tan diversas series gráficas , refutándose de plano cualquier 
concesión a lo pintoresco o al propio encanto del dibujo. Esta cualidad nos parece 
verdaderamente remarcable: cabría hablar del uso moral que hace Moya del dibujo , en su 
consciente evitación de fáciles efectos agradables y graciosos , debilitadores de la «Sólida 
formación interior». 
Con ser mucha la expresión que por añadidura comporta el dibujo de Moya, la 
inteligencia que hace del mismo se confirma en su cualidad de instrumento para el 
pensamiento arquitectónico (pensamiento no restringido, desde luego, a la ideación arquitec-
tónica), pero no como fin en sí mismo; de esta manera aun, por ejemplo, en sus sorprenden-
tes y hasta ahora desconocidas acuarelas de paisaje lo que creemos descubrir es la mano del 
arquitecto por encima de la del pintor. Se trata del dibujo como herramienta para saber ver 
la arquitectura -dibujar y ver-, la disciplina que metódicamente emplearía Moya para 
interpretar la realidad. 
Desde este punto de vista la producción de Moya nos parece paradigmática de lo que 
damos en llamar dibujo de arquitectura; como, así mismo, nos parece oportuno el darla a 
conocer y aun el esgrimirla frente a los que reducen -no tan infrecuentemente como pudiera 
creerse en principio- el problema arquitectónico a un problema gráfico . 
Hemos también registrado la intensidad y devoción con que el arquitecto ya formado 
seguía practicando el dibujo: de manera excepcional supo dibujar y construir arquitecturas 
soñadas, pero también desde el dibujo supo analizar y desentrañar las arquitecturas 
existentes , las perdidas o las simplemente intentadas. De tal manera que, como hemos podido 
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observar, el rastreo de los dibujos de Moya nos va configurando la densa textura de su 
pensamiento arquitectónico, revelando su profunda razón de ser. 
Así enlazamos con otra característica de la producción gráfica de Moya: su variedad 
de usos. Y esto conviene al caso por cuanto, desde la pluralidad de puntos de vista, se 
contempla la complejidad poliédrica del pensamiento arquitectónico. 
En este trabajo hemos agrupado muy distintos usos del dibujo de arquitectura, 
haciendo abstracción -según queda advertido- del uso característico de proyecto. A la vista 
de estos disímiles usos -cada uno de ellos representado por una amplia y significativa 
producción- creemos que queda expuesta la coherencia del pensamiento arquitectónico de 
Moya y su dibujo, la forma en que la práctica gráfica es para Moya la vía privilegiada para 
abordar los distintos planos de lo arquitectónico. 
Paralelamente a estas diversas series de dibujos -y esto constituiría otra notable 
característica- es de destacar el soporte teórico de las mismas y la reflexión que, muy 
frecuentemente, realiza Moya sobre su propio dibujo, circunstancia ésta que facilita el 
entendimiento de la complexión entre pensamiento arquitectónico y acción gráfica en Moya. 
Pero la reflexión de Moya acerca del dibujo no se agota en la propia obra sino que , 
cuando se ocupa de su enseñanza, se extiende hacia límites mucho más amplios. En la larga 
trayectoria docente de Luis Moya, en la que al hilo del dibujo supo transmitir su propio 
conocimiento a las muchas promociones de arquitectos que con él se formaron, importa 
destacar el método de encuentro directo con el alumno a través de la expresión gráfica: a 
través del instrumento del dibujo Moya procedía -según el principio socrático de la 
mayéutica- a una introspección en lo profundo -y casi inconsciente- del discípulo; este 
método, recordado como insólito por sus alumnos, propiciaba un eficaz e inesperado 
afloramiento de formas y contenidos simbólicos, que edificaban y reforzaban la propia 
personalidad creadora del alumno. En este sentido su reconocida capacidad docente contaba 
como apoyo fundamental con su excepcional capacidad de dibujante. 
Notamos desde este punto de vista cómo el pensamiento con el lápiz en la mano 
supone para Moya toda una dialéctica formativa, capaz de evocar contenidos profundos de 
la personalidad de cada alumno; esta forma de enfocar la práctica docente se afirma en su 
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clara concepción de lo que ha de ser una enseñanza universitaria: no tanto partir de un 
reglamentado saber abstracto, como reconciliar lo que el alumno es con lo que va a necesitar 
para su vida profesional. Así la mecánica manual del dibujo, en su fácil introducción de lo 
inconsciente y lo aleatorio, constituye para Moya una irrenunciable vía propedéutica para 
la formación del alumno. 
En torno al dibujo de Moya se nos define, pues, un ciclo completo: desde la 
formación del propio pensamiento gráfico-arquitectónico hasta su ulterior transmisión; ciclo 
éste que queda registrado en la primera parte de esta tesis. 
Hemos querido así mismo mostrar cómo la compleja erudición del pensamiento 
arquitectónico de Moya se alimenta desde una práctica subrayada y apoyada por el dibujo . 
Mediante el hilo conductor del dibujo de arquitectura, en efecto, podemos encontrar una 
nueva faceta de Luis Moya, no independiente pero sí complementaria de la conocida a través 
de su obra arquitectónica. 
Interesa así destacar algunos temas que hemos encontrado recurrentemente en el 
estudio de la producción gráfica de Moya (conectando, con significativos dibujos, series muy 
distintas y aun distantes en el tiempo), y que tienen una evidente repercusión en su 
pensamiento y en su obra arquitectónica. Entresacamos algunos de ellos: la atención a la 
capacidad formalizadora de la construcción y en especial de los sistemas abovedados; la 
aplicación de un lenguaje (básicamente el clásico) a la realidad formal-constructiva de un 
edificio; la búsqueda de la seguridad de un orden geométrico y la percepción de ese orden 
por los sentidos; la inclusión de la dimensión temporal en la percepción del espacio 
arquitectónico y el modo barroco de plantear esa percepción; la insistencia en determinados 
signos arquitectónicos (la pirámide, la bóveda, la puerta), en conexión simbólica a las 
primigenias construcciones del hombre, y su codificación en la cultura clásica; las imágenes 
soñadas y surrealistas de lo arquitectónico, la analogía de la ciudad y el poder memorativo 
de sus monumentos . .. 
A la vista del conjunto de los dibujos de Moya hemos creído encontrar -lejos de una 
agrupación de aspectos e intereses inconexos- un complejo trabado y coherente, las bases 
para una teoría de su pensamiento. 
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Así, hemos notado que la formación de Moya (en particular su aprehensión de lo 
clásico) se ha fundamentado en la práctica del dibujo; el registro gráfico de los muchos 
monumentos que copiara del natural, los minuciosos levantamientos, las restituciones 
hipotéticas de arquitecturas desaparecidas o nunca llegadas a construir, las leyes y la 
geometría subyacentes que siente al dibujar un edificio . .. van creando en Moya ese fondo 
complejo de sabidurías, esa interpenetrada red de contenidos inconscientes que la función 
simbólica del acto creador sabrá traducir, más tarde, en formas. 
Hemos notado, así mismo, en sus dibujos de copia y fantasías de esos años de 
formación, cómo la curiosa coexistencia del lenguaje clásico y barroco con formas 
directamente deudoras de lenguajes exóticos y primitivistas (hindúes, egipcios, precolombi-
nos ... ) apunta ya a la búsqueda de profundos contenidos simbólicos de la arquitectura. 
Creemos dejar probado con estos dibujos que el interés de Moya va centrándose, muy 
tempranamente, en formas arquitectónicas reconocibles en su remisión semántica a la 
primigenia memoria del hombre. 
En este sentido juega, desde sus años de Escuela, un fundamental papel el dibujo de 
la construcción, invariante cierto de toda su producción gráfica. Las evolucionesfilogenéticas 
de los sistemas constructivos que Moya dibujara a partir de los megalitos prehistóricos, la 
forma en que dibuja la historia de la arquitectura a partir del menhir, del trilito, del dolmen 
y la caverna, de la cabaña vitruviana ... nos explicita sin duda cúal es su intención. 
Aparece aquí clara su idea de tradición: la tradición como transmisión y progreso (la 
creación individual a partir del registro que asimila la memoria colectiva); la tradición como 
discurrir («camino por el que se avanza») siempre atento a la realidad cambiante, que se 
exige a sí mismo transformarse, que lleva en sí el germen de su renovación. En los tantos 
dibujos de construcción de Moya hemos podido detectar ese flujo transmisor de formas y 
contenidos, esa historia natural y evolutiva de los organismos constructivos (dibujada en 
ocasiones cual diagrama de las especies biológicas). El poder de la construcción, su 
determinación necesaria de la forma, jugará a favor de este discurrir; desde este prisma, a 
nuestro entender, debe contemplarse la rara intuición constructiva de Moya, aprehendida por 
el sentimiento del dibujo desde sus años de formación, cuando estribaba ese instinto en «Saber 
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apreciar sin cálculo ni razonamiento si cada parte de una construcción tiene o no condiciones 
para resistir la carga que soporta», instinto que , conscientemente, desarrolla por medio del 
dibujo. 
Paralelamente, arrancando también de sus años de estudiante, hemos destacado el 
interés de Moya por desentrañar la razón íntima de la arquitectura a través de la geometría; 
pero aquí también su interés converge con lo apuntado anteriormente. Esta búsqueda de lo 
geométrico (los dibujos de análisis , trazados reguladores, módulos proporcionales . . . ) nos 
muestra perfiles muy claros (que nos interesa impostar frente a los que se vienen dando al 
uso) : nada de trazados que garanticen maquinalmente la bondad de la obra («la buena 
proporción no determina, de por sí , la obra de arte ( .. . ); sólo le evita tropiezos»); nada de 
fórmulas esotéricas, nada de fáciles justificaciones en la socorrida y siempre atractiva 
geometría... La búsqueda de la geometría en Moya, abundando en la línea expuesta más 
arriba, se refiere al propio origen de la arquitectura, a la búsqueda inveterada de la seguridad 
«Contra el universo incoherente y el destino incomprensible»: del orden. 
En este sentido confirmamos la categoría de lo geométrico en Moya, a partir de sus 
investigaciones sobre la teoría platónica y, en especial, sobre la de San Agustín (palmaria-
mente dibujada - podríamos decir- en la colección de las felicitaciones navideñas); bajo este 
criterio, así mismo, entendemos sus diversos trazados sobre las proporciones del cuerpo 
humano y sus recurrentes estudios de escala de lo arquitectónico en relación al hombre. 
Aparte de los dibujos directamente analíticos, escudriñadores de la geometría oculta 
(por ejemplo, los relativos al Partenón: donde la confrontación entre realidad táctil y realidad 
visual se hace más patente) cabe preguntarse si no es acaso el dibujo de Moya una búsqueda 
metódica de ese orden (que es fácil entender en el sentido agustiniano). 
Si ya en sus años de juventud nos sorprende el orden tectónico del dibujo (el peso 
como agente ordenador) , más adelante, en sus sucesivas composiciones gráficas, no haremos 
sino confirmar, merced al dibujo, esta incesante búsqueda de la geometría latente: geometría 
que se aprende a sentir dibujándola . 
A notar también en estas conclusiones es que en la relación proporcional entre 
arquitectura y hombre advierte Moya, a partir del pensamiento preeuclidiano y a través del 
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prisma de San Agustín, una capital dificultad (registrada tan frecuentemente en sus dibujos): 
la de la percepción del orden. 
Desde este interés de Moya -geometría proyectiva frente a geometría métrica-, se 
explica naturalmente el énfasis que pone en el entendimiento perceptivo -tiempo y espacio-
de lo arquitectónico, en el modo en que a través de los sentidos se percibe (y altera) el orden 
que propone la arquitectura; y desde aquí también cabe conjeturar si el vivo interés que puso 
Moya en el estudio de la geometría preeuclidiana (visual, proyectiva) no se nutre acaso en 
la práctica visual del dibujo. (Ya en su etapa de formación hemos notado de qué manera tan 
significativa se daba Moya a la aprehensión y acuerdo de aquellas dos geometrías por dos 
procedimientos gráficos completamente distintos en su concepción: la geometría métrica, por 
el procedimiento táctil -de medida- que conllevan los dibujos de levantamientos; y la 
geometría proyectiva, por el procedimiento visual que suponen los dibujos de copia). 
A partir de estas consideraciones perceptivas adquiere también un especial interés la 
atención que presta Moya a los lenguajes aplicados a la arquitectura. A la vista de esta 
colección de dibujos encontramos un frecuente recurrir a los casos en que un lenguaje formal 
se superpone a la arquitectura: sus investigaciones gráficas sobre El Escorial, iglesias 
barrocas y, muy particularmente, sobre las arquitecturas efímeras y su influencia en la 
arquitectura madrileña real, así lo prueban. 
Pero si, guiados por el dibujo, hemos podido profundizar en estas invariantes 
intenciones (búsqueda del contenido simbólico de la arquitectura, de la transmisión y 
tradición del mismo por la construcción, de la búsqueda del orden -la geometría- y su 
percepción por el hombre), llegamos en este punto al aspecto en que nos interesa muy 
especialmente reparar: el sentido del lenguaje clásico en Moya. 
La superposición del lenguaje clásico de la arquitectura al par construcción-forma (a 
la manera -diríamos- de la arquitectura romana) no contradice el discurso; antes bien lo 
completa (nos remitimos aquí a la muy acertada conjunción propuesta por Capitel: el Moya 
griego frente al Moya romano). 
¿Qué es el lenguaje clásico para Moya? ¿acaso la nostalgia de un academicismo? 
¿acaso la voluntad de una normalización en términos casi políticos, como en ocasiones se ha 
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propendido a ver? Creemos dejar probado en este trabajo que esto no es así («lo clásico 
-dirá Moya-, ( . .. ), no está en poner o no columnas, sino en el concepto de equilibrio del 
hombre ante la vida»); para Moya, cuyo trasfondo humanista y clásico se va cultivando 
-desde la adolescencia- precisamente en el dibujo, el método -más que estilo- del clasicismo 
es el de un lenguaje que es capaz de connotar contenidos simbólicos e inconscientes que 
provienen -ligadamente a la tradición y a la construcción- desde los ancestrales tiempos del 
hombre y sus primeras experiencias arquitectónicas: «El valor del lenguaje clásico -explicará-
consiste en haber sabido formar una expresión clara, ordenada y comprensible de estos 
contenidos que están en el fondo de las mentes; en el "hondón del alma", ( ... )» . 
El enfrentamiento de Moya a la arquitectura funcionalista -y aquí proponemos un 
extremo que nos interesa destacar- se alimenta -en no pequeña parte- de este sentimiento: su 
crítica mayor al Movimiento Moderno es la de haber perdido la capacidad semántica -de 
conexión con los contenidos simbólicos del hombre-, capacidad que, en cambio, encuentra 
sobradamente en el lenguaje clásico. Frente a lo que entiende como el hombre mecánico de 
la Bauhaus, defiende Moya la idea de hombre que, atávicamente, siente hambre de formas 
y de símbolos; y éstos los quiere descubrir en la memoria heredada del lenguaje clásico. 
A lo largo de la producción gráfica de Moya que aquí hemos expuesto es fácil 
encontrar esta profundización en los códigos semánticos primigenios que el lenguaje clásico 
ha sabido hacer suyos y transmitir; por ejemplo, hemos rastreado, ya desde los primeros 
apuntes de sus años de formación y, a menudo desde lenguajes arquitectónicos exóticos o 
primitivistas, la búsqueda de formas tan significantes como las del Arco y la Pirámide del 
Sueño, formas que aquí se revisten de lo clásico pero se nutren de fuentes más profundas. 
(Acerca de la feliz alianza entre estos códigos expresivos y el lenguaje clásico hemos hecho 
notar el significativo hecho de que coincida la cristalización de ésta, en los dibujos del Sueño, 
con el comienzo de los estudios sistemáticos que realiza Moya acerca de los arquetipos de 
Jung en el inconsciente colectivo). 
A partir de estas consideraciones nos interesa proponer el hecho significativo de que 
cuando, en torno a los años sesenta, deja Moya de poner columnas en sus edificios nada se 
resiente ni se contradice en su trayectoria: en lo profundo el ideal clásico permanece, en 
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tanto que permanece, si no se acrecienta, su cuidado por una arquitectura en proporción y 
equilibrio con el hombre. Sus últimas construcciones, prescindiendo del alfabeto clásico, no 
dan la razón a los argumentos heredados del Movimiento Moderno que tanto había 
censurado; antes bien, parece reafirmarse en sus propios principios. Sus últimas obras 
(particularmente las madrileñas iglesias del Niño Jesús, de María Madre de la Iglesia y de 
Ntra. Sra. de la Araucana), despojadas ya de molduras, alcanzan limpiamente aquél ideal, 
basándose en una sabia conjunción de sus invariantes intereses: el binomio construcción-
forma, la capacidad semántica, el orden geométrico y la proporción con la escala del 
hombre. Si así queda registrado en sus construcciones, queremos creer que algo de esto 
también ha venido a elucidar la colección de dibujos que aquí hemos presentado. 
Ello es así en la medida en que el propio Moya es consciente de la interacción entre 
dibujo y pensamiento. ¿No quedarán muchas veces registradas meridianamente en los dibujos 
intenciones que en la arquitectura construida, en su determinada realidad, quedan menos 
explícitas? 
Acerca de la correspondencia pensamiento-acción, y éste es un último punto que 
queremos destacar, es notable la opinión de Moya en lo que toca a la defensa de la interac-
ción entre la práctica del dibujo -incluso desde su aspecto manual- y el pensamiento creador. 
Cuando Moya dice que «la imaginación es una máquina que no funciona en el vacío», 
una máquina que «necesita chocar con la realidad para hacer algo», creemos ver condensadas 
muchas de sus ideas más cardinales. Por lo que a nuestro caso hace, la imaginación se vería 
así contestada -chocada- por la realidad material del dibujo: «El diálogo entre la mente y la 
mano -dice-, ( ... ), es el camino que termina en la obra de arte». 
Creemos oportuno al momento actual (en que el rápido desarrollo del dibujo por 
ordenador conlleva, junto a sus indiscutibles aspectos positivos, el riesgo de un mal 
entendimiento que mira con desdén al dibujo tradicional) exponer la defensa que hace Moya 
de la mecánica manual del dibujo (en la que contempla variables difíciles de asimilar por un 
ordenador). La atención que presta Moya a lo manual del dibujo (en tanto que «la mano 
realiza movimientos espontáneos como residuos de hábitos adquiridos en anteriores 
movimientos que fueron regidos por la mente a través del cerebro», a partir de lo cual llega 
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a imaginar formas imprevistas) nos permite otorgar una especial relevancia y coherencia a 
su, hasta aquí expuesta, producción gráfica. 
En este sentido, para terminar, quisiéramos recordar aquí cómo la última vez que 
visitamos a Moya, días antes de morir, estaba terminando de dibujar su última felicitación 
navideña; con relación a la cita de San Agustín que en ésta incluía nos hizo un comentario 
acerca del término consilium, apuntando las tres acepciones -casi contrapuestas- que encon-
traba, maravillado, en esta voz latina: acto creador en cuanto voluntad consciente del autor, 
en primer lugar; en cuanto predestinación o designio de los dioses, en segundo; y, en tercer 
lugar, en cuanto azar. Así si en el primer caso obedece este acto a la racionalidad del 
hombre, en el segundo obedece a un mundo anterior -que podríamos decir de las ideas- y en 
el tercero, a lo puramente aleatorio (en nuestro caso -diríamos- al propio pensamiento de la 
mano que dibuja). Preguntándose cómo conjugar estas tres acepciones, tan aparentemente 
divergentes, que inciden en una misma acción, Luis Moya nos recordó entonces la pregunta 
que en términos muy semejantes llegaran a formular Picasso, Machado y el pensador francés 
Alain: «¿Cómo sé lo que quiero hacer hasta que lo estoy haciendo?». 
Desde esta reflexión de Moya, que centra la ideación en la propia práctica material, 
«que pide -dice- ayuda a los sentidos», nos ha interesado abordar el estudio de su producción 
gráfica. Con independencia al punto en que , a lo largo de este trabajo, se haya alcanzado a 
elucidar esta cuestión, creemos que la reunión de los dibujos de Luis Moya que aquí hemos 
llevado a cabo ya nos da por sí sola suficiente noticia; y entendemos que ha de animar, si 
no reclamar, nuevos estudios sobre lo que juzgamos paradigma de la dialéctica pensamiento-
dibujo en el quehacer de un arquitecto. 
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Incluimos a continuación un conjunto de documentos a los que hacemos referencia en 
el texto; se trata en su mayor parte de manuscritos inéditos de Moya, que formaban parte del 
LEGADO a la ETSAM o nos fueron facilitados por la Vda. de Moya •. La transcripción ha 
seguido en todo al texto original , indicándose en su caso las dificultades que se hayan podido 
encontrar, así como la existencia de textos corregidos o añadidos interlineales. 
Doc. 1 
[Lección de la oposición a cátedra, sobre el proceso del acto de proyectar] 
Corresponde esta transcripción a las notas manuscritas preparadas por Moya para su lección, 
elegida por sorteo, en el ejercicio de oposición a la cátedra de Dibujo de Composición Elemental 
en la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid, en 1935 . Se remiten a la lección sexta del 
programa (AP. Doc. V, p. 747). 
Se indica (alineada a la derecha) la numeración de folios que aparece en el texto, por cuanto en 
algún caso se hace en el mismo referencia a e lla; esto sin perjuicio de que esta paginación se 
ajuste siempre a la de los folios reales (que hemos afiadido en cursiva, a la izquierda), dado que 
algunos párrafos son aüadidos. En las dos páginas en que se incluyen dibujos se reproducen éstos. 
Lección 6 : Proceso del acto de proyectar; factores que intervienen; utilidad de las reglas de 
composición. 
(fol. 1) 
1 
El presente ejercicio de oposición se refiere a la exposición didáctica de una lección del 
programa, y a la justificación pedadgógica del método expositivo. Por tratarse de un ejercicio de 
oposición, he preferido esta lección 6ª, entre las tres deducidas del sorteo, pues siendo de un carácter 
especial entre todas las del programa, es la más adecuada para que actuando en este momento como 
opositor, es decir , poniéndome en el punto de vista del opositor, pueda exponer con amplitud el 
método seguido en mi concepción de esta enseñanza. 
Esta lección tiene una importancia excepcional en el programa; si éste puede compararse a 
Los originales quedan archivados en el LEGADO bajo esta signatura. 
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un esqueleto la lección 6ª es, sin duda, de las que forman parte de su columna vertebral. 
Entro en la exposición didáctica. He de tratar de explicar el acto de proyectar, pero no en 
general, no como una parte de un tratado de psicología, sino como parte de una asignatura de 
Composición para estudiantes de Arquitectura . 
¿Qué es el «acto de proyectar»? Esta expresión puede no parecer del todo clara. Gramatical-
mente es más bien incorrecta, y desde el punto de vista fonético, es desagradable. Con ella, sim 
embargo, se significa, para nosotros (. .. ) 
(fol. 2) 
2 
( .. .) arquitectos, el acto de componer o crear, el momento de concebir una idea arquitectónica. 
¿Puede ser objeto de una explicación este acto? Y más aún: ¿puede ser objeto de enseñanza? 
Afirmo que sí, en parte,y por esta afirmación es por lo que actúo en este momento y en esta 
lección. Si no lo creyera así, debería sin duda abandonar este sitio para no caer en el absurdo de ser 
un sacerdote sin fe. 
Es importante que los alumnos tengan también fe en esta enseñanza; no ocultaré que son 
muchos los incrédulos , y sus nombres muy prestigiosos. 
Citaré en primer lugar un artículo, no publicado, de Beaudelaire, y recogido después de su 
muerte de entre sus papeles: 
«¿Qué es el arte puro según la concepción Moderna? Es crear una magia sugestiva 
conteniendo a la vez el objeto y el sujeto, el mundo exterior y el propio artista». 
«Cuanto más claro filosóficamente quiera ser el arte, más se degradará y acercará al 
jeroglífico infantil; cuanto más, por el contrario , se separe de la enseñanza, más se 
acercará a la belleza pura y desinteresada». 
«( .. . ) la indestructible antinomia de espíritu poético puro y del espíritu didáctico». 
Es ya tópica la frase de Osear Wilde: «los clásicos sirven para entorpecer el 
progreso del arte». 
Y en nuestra Escuela de Arquitectura , hasta la creación de esta asignatura, se ha dejado fuera 
del campo de la enseñanza el acto de proyectar o crear en puridad •. En las clases de proyectos se 
ha puesto al alumno ante problemas concretos de la profesión, problemas técnicos, y se ha dejado en 
la sombra el momento de la creación artística. En ello se ha seguido la tendencia romántica y 
anárquica de la pureza del arte, tan del siglo XIX, más en verdad el arquitecto •• nada entre el agua 
fría del arte y el agua caliente de la técnica y es precisamente en esta temperatura nadando contra la 
corriente donde nuestra experiencia alcanza la hiperlucidez que tiene mucho de irracional, que permite 
las conquistas del arte; solamente en la ( .. . ) 
(jo/. 3) 
3 
( ... )Teoría del Arte se ha tratado de este acto, pero como objeto de Teoría, como examen anatómico 
a posteriori, no como luz que indique al alumno su camino en este misterioso momento; y preci-
samente al conocer la situación del alumno ante este problema, al ver los resultados dañosos de dejar 
al aprendiz de creador en libertad y en desamparo ante un problema concreto, por un lado, y ante el 
inmenso cúmulo de soluciones dadas por Ja humanidad a lo largo de su historia para este problema, 
por otro, ha surgido Ja creación de esta nueva clase. 
Comprendo mi delicada situación ante Vs . 
Desde «en puridad» hasta «Solamente en la Teoría del Arte» está intercalado posteriormente. 
Intercala aquí: «Según frase de Dalí en su "Estudio sobre la conquista de lo irracional"». 
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Los que sientan la comezón creadora se sentirán coaccionados ante esta enseñanza; los que 
no la sientan esperarán que de ella les venga como un maná o como el don de lenguas en la Pentecos-
tés, el don creador del que carecen, y al no recibirlo se sentirán decepcionados. Sin embargo, esta 
enseñanza es precisa. 
Messer ", en su Historia de la Pedagogía, dice que en el siglo XVIII: la creación artística se 
considera como una actividad racional resultante de la aplicación de determinadas reglas y como tal, 
susceptible de ser enseñada y aprendida. Con objeto de fijar sus límites e investigar qué método 
podría emplearse para conseguir el desarrollo de las facultades de todos los alumnos, desde los menos 
dotados hasta aquellos cuyas excelsas cualidades bordeen los límites del genio, haré desfilar 
rápidamente las opiniones que a mí me han animado, y espero animarán igualmente a unos y a otros. 
De este modo, no yo, sino inteligencias superiores de varias épocas servirán de guía en este momento 
y aclararán el concepto de esta enseñanza. 
(fol. 4) 
3 
Comenio, el célebre educador del siglo XVII (Moravia) , exageraba sin duda el valor de los 
métodos para conseguir el desarrollo espiritual. Veía 3 grados en este desarrollo .. : 
1. Intuición sensible 
2. Memoria y conocimiento de lo general 
3. Aptitud de juzgar (apl icación de reglas generales a casos nuevos y concretos) 
Sin embargo, aquí quedan expresados con claridad los tres factores que intervienen en nuestro 
acto de proyectar; si éstos no pueden ser objeto de una estricta enseñanza, como Comenio creía 
posible que lo fueran , por lo menos su sistematización nos facilitará luego el examen del acto citado. 
Es conocida la idea de Aristóteles sobre las fases de una enseñanza: 
natura: dotes naturales 
exercitatio: práctica 
ars: normas teóricas 
Idea también de aplicación en este caso, como justificación de la posibilidad de una enseñanza. 
Pero es inútil aducir citas de autores si antes no determinamos el alcance del tema sobre el que aplicar 
nuestro acto de proyectar. Este tema es la arquitectura, en primer lugar; y dentro de ella es la compo-
sición elemental cuya definición debe ser el principio del curso. 
(fol. 5) 
4 
Hay un libro de Krause, traducido nada menos que por D. Francisco Giner y publicado en 
Sevilla en 1874, no tan conocido como sería de desear, titulado «Compendio de Estética». Este libro 
es de utilidad general en este curso, no sólo en esta lección. Me valdré de él, en 1 •r. lugar, para 
definir la arquitectura que ha de ser la materia de nuestra creación, y sobre la que por consiguiente 
Desde aquí hasta el punto y seguido el texto está intercalado posteriormente. 
Los tres puntos son intercalados posteriormente. 
A continuación intercala, posteriormente: 
«Bacon: 
a) observar hechos naturales 
b) inducir apreciaciones de carácter general 
c) deducir nuevamente los procesos naturales aislados». 
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ha de operar nuestro acto de proyectar; no la arquitectura en abstracto, que es tema de las lecciones 
1 y 2. 
Pár. 121 : «Si por arquitectura se entiende no sólo el arte de edificar casas, si que el de 
levantar monumentos de todas clases , y si este arte se concibe en su propia y total idea, se enlaza a 
la idea general de la plástica, de la cual constituye una parte especial y subordinada. La idea general 
de la Arquitectura es la de "la información estético-ideal de lo inorgánico, ante todo por sí mismo, 
y luego para servir a determinados fines racionales"». 
Una sencilla aclaración de tipo histórico será suficiente para adaptar esta admirable definición 
a nuestro momento. Me refiero al excluir las casas del concepto artístico, lo que tiene explicación por 
el concepto de la edificación en el momento de ser escritas estas líneas. Incluso hasta hace muy pocos 
años en Italia se separaban ambas actividades, la de construir casas y la de hacer arte arquitectónico, 
correspondiente la 1 ª. a los ingenieros y la 2ª. a los arquitectos. ' 
Corrobora a la definición de Giner la que figura en la enciclopedia británica: «La educación 
arquitectónica en los países occidentales parte de la base de considerar la arquitectura como una de 
las bellas artes, y por tanto el principal objeto de la educación del arquitecto es prepararle como un 
artista creador de edificios» . 
5 
«La composición arquitectónica requiere pensar simultáneamente en tres dimensiones, de 
modo que la obra resulte expresiva y bella». 
(fol. 6) 
6 
Tenemos por tanto definido el alcance de nuestro acto de proyectar, y el carácter de nuestro 
modo de expresión, que es el dibujo arquitectónico; de la esencial correspondencia entre el proyecto 
y su expres ión hemos de tratar más adelante con la extensión debida, aparte de lo que en la lección 
7 ha de referirse exclusivamente a dicho dibujo. 
Entremos en la interioridad del acto de proyectar, que ha sido analizado tantas veces a lo 
largo de la historia . 
Atkinson y Bagenal , en su «Teoría y elementos de Arquitectura», 1926, (pág. 22) explican 
el proceso del acto , que no es más que lo dicho por Aristóteles y Comenio, pero aplicado a 
nuestro caso. 
En definitiva, establecen como elementos del acto creador «la riqueza de conocimiento más 
la visión crítica». 
De la unión de ambos no puede desde luego surgir el acto en sí, pero son elementos 
indispensables. Es lo mismo que con más claridad expone López-Rey en un estudio sobre Pollaiuolo, 
cuando aclara que la técnica está presente en el acto de la creación, pero no es la creación. 
Poco a poco se van aclarando los factores que intervienen en este acto de proyectar: por una 
parte hay un problema determinado que resolver; enfrente está un cúmulo de conocimientos y de 
soluciones. El espíritu creador ha de actuar sobre el 1° valiéndose del 2°, y ejercer simultáneamente 
una función crítica, ordenadora, objetiva, si puede usarse esta palabra en el acto más subjetivo 
posible. Después el resultado ha de tener su expresión en el dibujo arquitectónico. Éste es el esquema 
del acto, el nexo indispensable es el espíritu creador; sin él no se hace nada. Yo no puedo infundir 
este espíritu a Vs., ni método alguno de enseñanza puede producirlo. ( . . .) 
(fol. 7) 
7 
(. . .) Yo creo que todos Vs . lo tienen, en más o menos grado; la carencia absoluta de él sería una 
anormalidad mental. Se trata por tanto de que esta enseñanza desarrolle este espíritu en los que lo 
tengan atrofiado, y lo acompañe en todos con los conocimientos y el espíritu crítico necesarios, para 
que todos podamos «llegar a crear la realidad» como afirman Hegel y Fichte, ya que el llegar a 
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conocerlo es imposible según Kant; «desarrollar "la sustancia espiritual con energía activa creadora", 
(Kant y Fichte), base también de Pestalozzi. 
Empecemos por los conocimientos necesarios. Se trata en 1 er lugar de aquellos que constituyen 
una «Cultura»; Atkinson y Bagenel, op . cit. ,expresan esto claramente: «Buen gusto • es la expresión 
de un deseo de buena cal idad en la vida y sus formas; existe sin esfuerzo cuando hay una cultura. En 
algunas escuelas de arquitectura de Inglaterra se enseña historia social y literatura. En muchos países 
se exige para ingreso en estas Escuelas una amplia educación no técnica, y a veces siguen estos 
estudios no técnicos durante la carrera. En la Enciclopedia Británica se dice: No hay sistema 
educativo que pueda engendrar esta cualidad (creadora) pero se puede ayudar su desarrollo 
aprovechando la experiencia del pasado». «Debe ser precedido este desarrollo por una educación 
liberal (cultura general)». Messer ··: la finalidad educativa, según el neohumanismo, radica en el 
armónico desarrollo de todas las energías espirituales y corporales. con preferencia a toda formación 
profesional . 
Estos conocimientos no forman parte de la enseñanza de esta Escuela, ni se exigen para su 
ingreso de modo expreso, pero sí implícitamente al exigir el Bachillerato completo, que en nuestro 
país supone la suma de todos estos conocimientos. Claro que por la edad a que son cursados su 
aprovechamiento no es grande para nuestro caso, pero es de suponer que Vs. que aspiran a ser 
arquitectos habrán (. . .) 
(fol. 8) 
8 
(. .. ) seguido frecuentando el trato de los clásicos, tanto griegos y romanos como españoles de nuestro 
siglo de oro, que no hayan abandonado el contacto con la literatura actual española y extranjera, y 
que con frecuentes viajes por nuestro país hayan aprendido a conocerlo y amarlo, a sentir sus 
necesidades, su variedad admirable , y hayan aspirado a comprenderlo. La frecuentación de esto es 
la mejor base para una cultura eficaz en nuestro caso y deben insistir en ella en todo lo posible. Pero 
hay un punto más importante, y es el referente a una cultura artística general, ésta es especialmente 
necesaria para el estudiante de arquitectura, y en ella es preciso insistir sobre la plástica. Muy 
importante es la influencia de la música en la formación de un espíritu moderno: Salvatore Vitale, 
en su L 'Estetica dell 'Architettura: «la esencia de la música es la esencia del tiempo, pero es también 
la sustancia misma del alma individual , metida inexorablemente en el fluir de las sucesiones tempo-
rales. El espíritu moderno se encuentra así, en la música, a sí mismo; lo que tiene de más profundo 
e interior, su misma esencia» . Pero en nuestro caso es más importante una educación plástica visual, 
que sólo ella será quien podrá proporcionar aquellos elementos aquellos elementos de juicio, aquella 
función crítica que estimamos necesaria en el acto creador. Este conocimiento, que Vs. por instinto 
habrán desarrollado en visitas a Museos, Monumentos, Edificios, de todas épocas y lugares, es lo que 
tratamos de desarrollar no sólo en esta asignatura, sino en las que la acompañan en estos primeros 
cursos de la carrera . En nuestra asignatura, especialmente, hemos ( .. . ) 
(fol. 9) 
9 
( . . .) de tratar desde un punto de vista crítico, polémico, de muchos temas de es.ta índole, y especial-
mente de aquellos puramente arquitectónicos. 
Considero todo esto que precede, sin embargo, como algo no especial de la asignatura; son 
temas que deben estar en el conocimiento de todos Vs. desde el momento en que aspiran a ser 
arquitectos . Mi misión se reduce a una discriminación entre ellos. Tengo el deber de impedir que 
queden Vs . aplastados por el enorme cúmulo de formas existentes en el mundo y que constituyen el 
Estas comillas no aparecen cerradas . 
De aquí al punto y aparte el texto ha sido intercalado posteriormente. 
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total patrimonio de la humanidad. Hay formas que serían francamente perjudiciales para Vs. en este 
momento tan delicado de su formación . No estamos , afortunadamente, en momentos de confusión en 
que puedan temerse cosas como la citada por D. F . Giner en su op. c. donde al mencionar la lucha 
de estilos del siglo XIX, entre el clasicismo y el medievalismo, hubo un Señor Wiebeking que 
propuso emplear el estilo clásico en el exterior y el gótico en el interior de los edificios. Ahora 
sabemos el valor absoluto de la plástica, y el relativo de los estilos: la misión del profesor debe 
consistir en aclarar esta distinción entre la plástica y Jos estilos; misión nueva en realidad, más 
delicada y mucho más eficaz que el estudio de los estilos desde el punto de vista histórico o desde el 
determinismo constructivo, tan grato desde Viollet-le-Duc y tan terriblemente dañino desde el 
momento en que los sistemas constructivos de otros tiempos no tienen interés ahora más que para el 
arqueólogo como tales sistemas constructivos. El interés para el estudiante actual de esta asignatura 
está en lo eterno y universal de aquéllos , en su realización plástica, en su propósito artístico, y no en 
los accidentes de tiempo y lugar, de interés puramente histórico o anecdótico. 
El conocimiento de la parte constructiva, histórica y teórica de los estilos pasados es cuestión 
de asignaturas especiales de esta Escuela, donde se informará a Vs. de ellas con toda la extensión 
debida. Pero insisto en que el objeto de esta enseñanza es , nada más y nada menos, que dar el primer 
paso que separa la nueva vida del creador de formas arquitectónicas de Ja anterior de copista o 
estudiante de las mismas. 
(fol. 10) 
La discriminación de las formas y temas que se ofrecen a la consideración del estudiante que 
ha de componer un proyecto es una preocupación en mí desde que en 1932 conocí el admirable 
estudio de Ortega y Gasset titulado «Principio de la economía en la enseñanza,, en su «Misión de la 
Universidad». 
Ortega y Gasset: «Ésta brota (la enseñanza) cuando el saber que es preciso adquirir contrasta 
con la limitación en la facultad de aprender. Hoy más que nunca el exceso mismo de riqueza cultural 
y técnica amenaza con convertirse en una catástrofe para Ja humanidad, porque a cada nueva 
generación le es más difícil o imposible absorberla». 
De donde deduce su «principio de economía en la enseñanza». «La Universidad es un bosque 
tropical de enseñanzas».«Si a ello añadimos lo que antes nos pareció más ineludible -la enseñanza de 
la cultura-, el bosque crece hasta cubrir el horizonte; el horizonte de la juventud, que debe estar claro, 
abierto y dejando visibles los incendios incitadores de ultranza. No hay más remedio que revolverse 
ahora contra esa inmensidad y usar del principio de economía, por lo pronto, como un hacha: 
Primero» ", poda inexorable. 
El principio de economía no sugiere sólo que es menester economizar, ahorrar en las materias 
enseñadas, sino que implica también esto: «en la organización de la enseñanza superior hay que partir 
del estudiante», no del saber ni del profesor. «La Universidad tiene que ser la proyección institucional 
del estudiante», cuyas dos dimensiones esenciales son: una, lo que él es: escasez de su facultad adqui-
sitiva de saber; otra, lo que él necesita saber para vivir» . 
(fol. 11) 
Al limitar los temas susceptibles •• de formar nuestro tesoro de proyectistas hemos de tener 
en cuenta que somos españoles del siglo XX; que no podemos prescindir de nuestra psicología ni de 
nuestra tierra; cuanto más afirmemos nuestra base en nuestro suelo más segura será nuestra posición. 
«Lo que no es tradición es plagio», dice Eugenio d'Ors. Ver hoja (pág. 2 y 3). 
Adrian Stokes: «To might the ballet». «Cualquier innovación es permisible en este arte 
mientras sabe mentener vigorosamente los principios clásicos». 
Parecen cerrarse aquí las comillas. 
Desde aquí hasta el final de la cita de Stokes el texto es añadido en papel superpuesto. 
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Entre los conocimientos necesarios en el acto de proyectar hemos mencionado antes las reglas 
de composición. Entendemos por reglas de composición aquellas leyes teóricas, aunque deducidas en 
general del estudio de edificios existentes, que se supone sirven para componer bellamente un edificio. 
La creencia en el valor absoluto de tales reglas es cuestión muy delicada. Encontramos por 
ejemplo que Leonardo, quizá el espíritu más fino de todos los tiempos, da reglas fijas en su «tratado 
de la pintura» para la composición de diferentes escenas: por ejemplo, describe en una batalla dónde 
deben colocarse los muertos, las actitudes de los combatientes, las expresiones de dolor o de ira, etc. 
Todos los tratadistas de arquitectura, desde Vitrubio, proporcionan con reglas fijas las 
columnas y entablamentos. Y esta costumbre de los módulos y de los trazados reguladores se sigue 
incluso en el momento actual por Le Corbusier . De estas reglas de proporción se trata con más detalle 
en Lección 13. En ésta, se tratará sólo de una idea general de ellas, para poder conocer su valor 
relativo, y, al mismo tiempo para fijar el momento en que deben intervenir en el acto de la 
composición . Examinemos el principio de tales leyes de proporción y composición. 
(fol. 12) 
11 
En la base de todas ellas está la idea de que todo en la naturaleza es geometría, o puede 
reducirse a geometría, idea muy halagadora para nosotros que no tenemos otro modo de expresión 
que la Geometría. De este modo, todo tratadista, Leonardo, Serlio, Arfe, Fr. Juan Ricci, etc., 
empieza por estudiar las relaciones geométricas entre las distintas partes del cuerpo humano. Se 
apl ican las mismas reglas a los animales y plantas, determinando, por ejemplo, las proporciones de 
la hoja de acanto. A la Arqu itectura se aplican también estas reglas, empezando por elementos sueltos, 
los órdenes, y llegando a edificios completos. Vitrubio da las proporciones de su Basílica de Fano, 
de los teatros romanos, etc . Desde el siglo pasado se buscan también las reglas de proporción de la 
arquitectura medioeval. La preocupación pitagórica por el valor de los números en sí es base de 
muchas de estas reglas. El número de oro o sección dorada, relación entre dos dimensiones con la 
fórmula (a+b)/a = a/b, se encuentra en gran número de obras de arte, incluso pinturas. Leonardo 
dibujó maravillosos poliedros para la obra de Fra Luca Pacioli «De divina proportione». 
Las formas de conchas y caracoles son estudiadas por Matila C. Ghika en su obra «El Número 
de Oro» (prólogo de Paul Valery). 
Panteón de Roma: 
PI. XLI (pág . 73) 
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(fol. 13) • 
Tratemos del valor de estos trazados reguladores . En su origen, sin duda, fueron concebidos 
con dos fines: uno material, de simplificación del trazado en un replanteo; otro religioso , totémico, 
de necesidad de orden contra el universo incoherente y el destino incomprensible. 
También tienen un fin educativo. Pestalozzi quería hacer sentir a los niños la teoría de la 
forma por medio de una serie gradual, empezando por la línea recta en distintas posiciones, el 
cuadrado, la circunferencia, la elipse, etc. Sobre todo, y esto es lo más importante para nuestro caso, 
quería hacerles concebir las formas de todas las cosas en su relación con la figura cuadrada. 
(fol. 14) 
13 
Estas son las reglas clásicas de composición, las que se refieren exclusivamente a las 
relaciones de proporción, dando como cosa fija y definitiva la verdadera composición de masas. El 
seguro instinto de los clásicos establecía los tipos de composición que consideraba necesarios, y los 
reducía a un pequeño número . Dentro de cada uno de ellos era fácil para el tratadista encontrar la 
regla de composición que había servido para cada caso. Pero ha habido tratadistas modernos, como 
Howard Robertson en sus «Principios de la composición arquitectónica», que tratan de determinar 
reglas que puedan servir en cualquier caso para establecer proporciones agradables. Dos errores 
encuentro en esta actitud: el 1° es ser un sistema que anteceda a las composiciones sobre las que se 
Los folios siguientes se encontraban agrupados por separado a los anteriores, pero dentro de una misma carpeta y 
junto a otras notas; son, no obstante, cont inuación de éstos. 
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ha de aplicar; las reglas deben aplicarse después de concebida la composición, como lo hicieron, 
puede asegurarse, los clásicos de todas las épocas; la aplicación de las reglas tiene por objeto corregir 
las proporciones de un elemento dado. El 2° error es el de tratar de aplicarse a cualquier caso, 
incluso a lo que puede calificarse como arquitectura pintoresca. El romanticismo anárquico de Ruskin, 
su confusionismo, su creencia de la unidad entre belleza-bien-verdad, su concepto puritano de unión 
del arte y de la artesanía, la finalidad moral que creía poder alcanzar con la práctica del arte, fueron 
causas de su busca de reglas fijas en cuanto encontraba bello. No podía concebir la obra de arte pura 
y solitaria; pretendía convertirla en modelo al alcance de todas las inteligencias, imitable por 
cualquiera (. . . ) 
(fol. 15) 
14 
(. . .) que tratase de repetir aquellas condiciones sociales en que el original había sido concebido. Esta 
preocupación suya esteticista de fuga de un mundo crecientemente feo y desagradable por la invasión 
del maquinismo, recién aparecido, le hacía buscar sus cánones de belleza en lo contrario a lo que el 
maquinismo podía producir, es decir en lo contrario a la serie, a la repetición, a la simetría; en 
aquellas construcciones de libre composición, desordenada estructura, artística asimetría. En su tiempo 
no podía sospecharse que llegaría nuestro momento en que se ha llegado a unir la noción de belleza 
a la palabra máquina. 
Ha sido enorme la influencia demoledora de estas teorías anárquicas ruskinianas hasta casi 
el momento actual. Incluso Osear Wilde cae dentro de este anárquico sentimiento, a pesar de que 
representa dentro de Inglaterra, con su desprecio al bien y su ignorancia de la moral, el extremo 
opuesto a Ruskin, filantrópico y puritano (Siglo XIX, «De Ruskin a Wilde», Maurois). 
En este sentido didáctico es muy delicado aconsejar a Vs. el estudio de obras como la citada 
de Robertson. Sus estudios de los efectos de unidad sin simetría, composición de masas en libertad, 
buscando el equilibrio en sutiles acentuaciones de efecto por el claroscuro o por el contraste de 
distintos materiales, son sin duda útiles para el arquitecto formado previamente en una sólida 
disciplina, pero serían peligrosísimos en el momento de la formación del espíritu; servirían sólo para 
proporcionar al espíritu medios de huir de lo básico de una severa (. . .) 
(fol. 16) 
15 
( .. . ) composición, para caer en las redes de lo pintoresco, de lo gracioso, de lo fácil. 
La aplicación de las reglas de composición debe hacerse en dos grados: en el primero se hace 
inconscientemente, ya que estas reglas están implícitas contenidas en aquellos temas conocidos por 
el proyectista que forman su riqueza cultural aplicada al asunto de que se trata. El proyectista no 
puede, desde luego, aspirar a «Crear», en absoluto, un tema. Lo que haga será una derivación, más 
o menos original, de algún tema conocido. Cuanto mejor seleccionado esté su repertorio de temas 
tanto más segura será su ¿marcha? en el acto de proyectar. Insisto en que lo importante para el 
alumno no es poseer un repertorio inmenso e informe de temas, sino poseer los necesarios y bien 
ordenados, clasificados en buenos y malos, en positivos y negativos . Debe en efecto conocer ejemplos 
negativos según la conocida práctica didáctica inglesa. Ahora bien, los temas que el alumno tenga 
para sí como buenos obedecerán desde luego a reglas de composición, y éstas son las que implícita-
mente y hasta inconscientemente, se trasladan a la obra en creación. 
Después, en una segunda etapa, se aplicarán estas reglas deliberadamente, con objeto de 
corregir las proporciones, las medidas y las relaciones de aquéllas. 
Las leyes de proporción satisfacen íntimos deseos humanos , anhelos de orden y de defensa. 
(En la magia se empieza trazando un círculo defensivo). Según Le Corbusier, «estos ritmos están en 
el origen de los actos humanos . ¿Resuenan? en el hombre por una fatalidad orgánica, la misma ( . .. ) 
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(fol. 17) 
( ... ) fatalidad que hace trazar la sección de oro a los niños, a los viejos, a los salvajes, a los ilustra-
dos. Un módulo mide y unifica; un trazado regulador construye y satisface». No hay que temer «que 
un trazado regulador mate la imaginación o instaure la receta» como norma de arquitectura. El trazado 
se aplica para dar esa ordenación ansiada por todo hombre a lo ya concebido y esto no debe ser 
difícil , porque la concepción ha debido hacerse sobre la base de temas ordenados, bien elegidos. 
«La arquitectura es la primera manifestación del hombre creando su universo, creándolo a la 
imagen de la naturaleza, sometiéndose a las leyes de la naturaleza que rigen nuestra naturaleza, 
nuestro universo. Las leyes de la gravedad, de la estática, de la dinámica, se imponen por reducción 
al absurdo: sostenerse o hundirse». 
«Un determinismo soberano ilumina a nuestros ojos las creaciones naturales y nos da la 
seguridad de una cosa equilibrada y razonablemente hecha, de una cosa infinitamente modulada, 
evolutiva, variada y unitaria». 
«Las leyes físicas primordiales son sencillas y poco numerosas». 
«Un trazado regulador asegura contra lo arbitrario y es una satisfacción para nuestro 
pensamiento matemático. Es la operación de comprobación necesaria para aprobar todo trabajo creado 
en el ardor de la inspiración». «Es una satisfacción de orden espiritual que comunica a la obra la 
euritmia». «La elección de un trazado regulador es un momento decisivo de la inspiración». 
(fol. 18) • 
17 
Parece necesario indicar algo sobre la actitud espiritual del proyectista en el momento de su 
acto creador. Su actitud debe en todo momento ser orientada hacia la belleza, desde el momento en 
que se trata de una creación artística, y hacia el cumplimiento de un fin útil, ya que nuestro arte es 
la arquitectura. 
Para Osear Wilde que «todas las cosas son bellas o feas, y la utilidad estará siempre del lado 
de la cosa hermosa». Y Henry van de Velde, en su folleto «LO Nuevo»: «Lo nuevo ... que se manifestó 
en la última década del siglo pasado en el dominio de los diferentes oficios de arte primero , y de la 
arquitectura después, fue provocado por una repulsión violenta e irresistible contra la fealdad». «Falta 
absoluta de control sobre la relación de la forma de estos modelos con el fin práctico a que estaban 
destinados». «La palabra inflamada de Ruskin y las creaciones admirables de W. Morris eran 
anacrónicas» . «La concepción lógica aplicada a la creación de toda forma , a la invención de toda 
construcción». 
«Apartar todas las novedades antiguas y modernas , y reanudar la tradición: la tradición 
primordial de la concepción, la de la forma adecuada, pura y eterna». 
«La deducción lógica y el empleo razonado y razonable de los materiales que son a su disposi-
ción». «Ir en busca de lo nuevo por la perfección». 
«El reino de la belleza está preparado desde el comienzo de los siglos. Su cumplimiento 
depende de nosotros, y de la parte que en la busca de la belleza demos a la Razón» . 
Gropius .. : 
industria: control indivisible por uno solo (normas) . 
trabajo manual: subdivisión del trabajo. 
«La norma (el standard), la principal ocupación de una escuela moderna de proyec-
tos». «Es la fusión de lo mejor de las formas anteriores de un objeto». 
«El objeto de la mecanización es liberar la mano y el cerebro para permitirles más 
altos órdenes de actividad» . 
En el margen superior se añade un texto del que la primera línea no es legible en su total idad: «( . .)(de componerse-
poner juntos): "Se usa para el arreglo equilibrado de las partes de una pintura, escultura o edificio, de modo que formen un 
conjunto armonioso"». 
De aquí al final del fo lio está añadido en papel superpuesto. 
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(fol. 19) 
18 
En el acto de proyectar es elemento necesario, como antes hemos dicho, el impulso personal 
creador, sin el cual no hay obra aunque se den los otros factores de fácil aprendizaje y cuya 
enumeración ha sido objeto de esta explicación. Este impulso será tanto más vigoroso cuanto más 
destacada sea la personalidad del creador, cuanto más acentuados estén sus rasgos . No hay que 
confundir esto con una «exaltación» de la personalidad al modo romántico. Se trata al contrario de 
una «formación» de la personalidad, de un desarrollo de la misma, al modo como concebían este 
concepto Giner y Cossío. Labor ésta larga y delicada, que sale fuera de un curso de una Escuela de 
Arquitectura. El camino más corto para encontrarse uno a sí mismo da la vuelta al mundo, decía 
Keyserling. Sólo una organización personal de lecturas, viajes, amistades, conversaciones, puede 
contribuir a esta formación , que en definitiva es un conocimiento de sí mismo. Si para el desarrollo 
de nuestra personalidad y para actuar en la vida con dignidad hemos de seguir el consejo de Nietzsche 
«Sé el que eres», hemos de saber primero qué somos. 
El valor de los métodos no debe exagerarse en esta enseñanza que tiende a la formación de 
la personalidad artística. Decía Kant que «los animales son guiados por el instinto. Sólo el hombre 
necesita ser educado». Pero cuando se trata de una actividad esencialmente intuitiva, como es la 
creación artística, esta educación se hace más difícil y en realidad debe la educación artística 
convertirse en una educación del instinto. Si es posible que el instinto pueda ser educado. En realidad 
lo es, pero no como tema de enseñanza, sino por influencia general ( ... ) 
(fol. 20) 
19 
( ... ) del medio en que se vive ·. 
Expondré como una curiosidad interesante el s istema que para desarrollo del instinto de los 
niños ha ensayado, con éxito al parecer, Alma Faulkner. 
Alma Faulkner .. : Dibujos comunes por niños. Arch. Review. Agosto 1933 . 
Cada dibujo por 15 niños. 
1 ° Llenar dos paneles rectangulares de dimensiones dadas por cinco manchas de igual tama-
ño: Crítica común sobre 1) el arreglo de los paneles en la página - 2) La ocupación 
del espacio con las manchas - 3) La ejecución del conjunto. 
2° Las manchas se transforman en flores. 
3° Llenar cuadrados con dos unidades alternativas seleccionadas por el alumno. 
4° Lo mismo pero sin cuadrados que sirvan de guía. «El primitivo marco de cuadrados es 
abandonado, y hay que establecer ideas más sutiles en la mente». 
5° Aplicación a grabado en linoleum de los temas anteriores. 
6° Composición pictórica mural: Se discute el asunto. Se va componiendo en común. Si al-
guien no está conforme con un ¿trazo?··· debe dibujarlo al lado , y el conjunto de 
la clase decide. 
No habiendo dibujado del natural previamente, describen 1 ° el movimiento con pala-
bras, y luego lo dibujan. 
Tal s istema es en realidad seguido por el régimen de seminario que debe regir esta clase. El 
trabajo debe ser discutido en común, aunque luego la realización sea obra de uno solo. Este régimen 
de seminario parece ahora el más adecuado para la enseñanza de materias como ésta, que son la base 
espiritual de nuestra profesión. 
Se añade en el margen superior: «Umdenstock: la arquitectura creada por una época resulta de las disposiciones 
morales del conjunto social y de su clase dirigente, traduce el espíritu, el gusto, las necesidades» . 
.. El texto que sigue, hasta «Tal sisrema es en realidad .. ·"· se ha añadido en papel superpuesto. 
Quizá «trozo,. . 
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lº' Congreso · internacional de Educación Arquitectónica. Londres, RIBA, 1924. 
En Japón, «Educación y elevación moral "de constructores y obreros». 
D. P . Muguruza: No sólo formar al arquitecto, sino encontrar una organización que eduque 
al arquitecto y realice la selección, formación y educación de todas las personas que han de estar bajo 
su dirección. 
(fol. 21) 
Suecia: las mañanas en la escuela y las tardes en oficinas de arquitectos. 
En Australia y Canadá, escepticismo sobre los talleres. Lo mismo en Noruega e Italia; en 
general, la escuela domina sobre la ayundantía. 
Prof. Lethaby: «la escuela suplementada con contacto directo con el duro material y los 
problemas reales». 
Prof. Blaauw (Holanda): «llevar la forma arquitectónica a una pura armonía con la 
construcción. Pureza de construcción, con pura forma , es la base y el ideal de la arquitectura 
holandesa de hoy». 
Puesto que el sistema de aprendizaje en estudios va siendo gradualmente sustituido en todos 
los países por el de Escuelas , es lógico que se quieran éstas aprovechar lo mejor de los talleres, que 
es sin duda el contacto con la realidad, con los problemas prácticos , y el método de trabajo en común, 
en colaboración. Lo primero será más bien objeto de otros cursos más elevados de proyectos. El 
actual, de composición elemental, es casi abstracto. El método de trabajo en común es muy 
conveniente también, pero con el límite de una dirección inteligente en la clase, ya que el 
inconveniente del trabajo en oficinas es la absorción de las personalidades de los discípulos, y aquí, 
es preciso recordarlo, se trata de lo contrario, de afirmar y revelar la personalidad del alumno. 
Queda ahora, como final de esta lección y preparación para la siguiente, hablar de la relación 
que existe de correspondencia entre el proyecto y el dibujo que lo expresa. Si el 1 ° necesita del 2° 
como medio de expresión, es indudable que existe una influencia del dibujo sobre el proyecto, tanto 
como del proyecto sobre el dibujo . Relación mutua semejante a la que existe entre las ideas y el 
lenguaje. Éste es el espíritu de ( ... ) 
(fol. 22) 
(. .. ) un pueblo y el creador de sus ideas, según la tesis de Unamuno. En nuestra profesión esto 
aparece más claramente aún . 
1909: 
Véase sobre esta relación lo que figura en el ejercicio de Oposición de D. Juan Moya, año 
«Toda representación gráfica es dibujo, pero no todo el dibujo es la misma cosa, y limitán-
dome a comparar el que practican pintores y escultores, especialmente los primeros, con el 
que el arquitecto tiene que hacer, se advierte una diferencia esencial entre aquéllos y éste; y 
forzosamente así tiene que ser. Los pintores, valiéndose de líneas, y , sobre todo, del cla-
roscuro, y los escultores, por medio del relieve, atienden principalmente al realismo en sus 
obras, pues les basta la verosimilitud de ellas». 
«No sucede así al arquitecto, que ordinariamente no interpreta objetos de los que la naturaleza 
pone ante sus ojos, sino que tiene que representar los que su imaginación crea, debiendo su 
dibujo tener como condición esencialísima la de ser realizable; es decir, que en sí mismo ha 
de poseer condiciones (formas justas y dimensiones exactas) que den los medios de su realiza-
ción pasando por las manos del obrero que ha de materializarlo». 
«Pero aún hay más : el pintor exterioriza su pensamiento en las dos dimensiones, longitud y 
El texto que sigue, hasta «Puesto que el sistema de aprendizaje ... • en el siguiente folio, se ha añadido en papel 
superpuesto. 
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latitud, y el escultor en tres, longitud, latitud y profundidad, pero el arquitecto, al llevar a 
la práctica su obra, necesita de un factor más y muy importante, cual es el peso, s in tener en 
cuenta el cual, su obra no se sostendría». 
La geometría elemental, dice Umbdenstock, es la que interviene en la composición, al 
contrario de la pintura y la escultura, ( . .. ) 
(fol. 23) 
( .. . ) donde se puede ir de la geometría a la fantasía . Toda cosa bien concebida se enuncia claramente. 
Una mente bien equilibrada es reposada y una casa bien proyectada debe serlo también 
(Voyseg) •. 
Terminaré aclarando el concepto que he seguido en este desarrollo , que ha sido el de ceñirme 
en absoluto al tema de la asignatura de composición elemental. 
He creído que nada referente a ornamentación o decoración puede ser objeto de esta 
enseñanza, pues existen otras para estos fines •• . 
Tampoco el conocimiento de ninguna estructura en sí, pues para esto están los cursos de 
construcción, ni de su relación con el concepto histórico , para lo que existen la teoría y la Historia 
del Arte . 
El carácter de esta enseñanza es más general y más elemental, sin otra determinación que la 
que se deduce de su título , de su s ituación en la carrera como origen de las enseñanzas de 
composición, y de su fin, que es la formación de arquitectos y no de artistas en general. 
Una lección aislada como ésta no puede dar idea del curso en su totalidad, aunque sea una 
lección de carácter tan importante como ésta. Está en función de las que le preceden en el programa, 
y es la base de las que la siguen. Esta lección, en especial, no tiene gran parte para ser aprendida 
literalmente por los alumnos. Es más bien una exposición de conceptos, pocos en número, pero de 
enorme importancia para todo el desarrollo profesional. Más que una lección para aprender cosas , 
es una lección de educación del espíritu . 
Doc. 11 
[Notas para una lección sobre el trazado regulador de la «hornacina»] 
Esta transcripción corresponde a unas notas manuscritas sobre una lección para el ejercicio de la 
«Hornacina» (§ l.3.3 . b.) y su trazado regulador; están tomadas en tres hojas de un cuaderno de 
bolsillo y van seguidas de un pequeño texto, bajo el rótulo «Composición». Añadimos al final 
copia de tres hojas sueltas sobre el mismo tema, aparecidas junto a aquéllas en la carpeta 
«Trazados reguladores» del LEGADO. 
Hornacina 
Empezar con un trazado geométrico. Como base, el rectángulo que encuadra todo, fonnado 
por la línea de base, los ejes de las columnas (o el borde externo de las pilastras) y el filo de la 
cornisa del orden. 
Esta cita aparece aliadida en papel superpuesto. 
Intercala: «Croce». 
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El centro, sea la frente del busto. Hacer rectángulos semejantes al de la hornacina, 
incluyendo, o no, el arco, etc. Los demás elementos, tales como el pedestal, altura del frontón o del 
ático, etc, hacerlos como rectángulos o sumas de ellos semejantes al grande, añadiendo cuadrados si 
es preciso, pues el cuadrado es neutro . 
El rectángulo director principal no puede ser arbitrario. Hay dos formas más usadas, que son: 
1) El que tiene sus lados en la proporción de la Sectio Aurea. 
2) El que tiene sus lados en la proporción del lado y la diagonal del cuadrado. 
[Se reproducen sus trazados y propiedades geométricas:] 
( 
Esto sirve para el tanteo. Como para el proyecto definitivo las medidas deben ser números 
enteros, hay que sustituir los trazados anteriores por aproximaciones, puesto que los números </> = 
1 '6180 .. . y ../2 = l '4142 ... son irracionales. 
Se obtienen las aproximaciones desarrollando en función continua </> y ../2. 
[Se desarrollan por fracciones ambos números] 
De aquí resultan las siguientes series de valores : 
</> = 111 2/1 3/2 5/3 8/5 13/8 21113 ... 
../2 = 111 3/2 7/5 17112 41/29 99170 239/169 .. . 
Hay otras series análogas que conducen a estos valores de </> y ../2, cuya utilidad es grande 
al proyectar por tener así más amplio el campo de valores disponibles . Su aplicación ha de hacerse 
sobre una unidad de medida apropiada, cuya explicación será objeto de otra lección. 
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[Copia de tres hojas sobre el mismo tema] 
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Doc. 111 
[Sobre la enseñanza del dibujo en la educación general] 
1 
Corresponde esta transcripción a las notas manuscritas para unas lecciones impartidas por Moya, en 1933 , 
a profesores de dibujo de bachillerato; se relaciona, en parte, con el texto del AP . Doc . IV. 
Comoquiera que en el manuscrito original se hacen algunas referencias a la paginación, se reproduce el 
texto con el número de orden de cada folio. 
El objeto de esta lección es el dibujo en sus aplicaciones que no revisten un carácter 
exclusivamente artístico . Sabido es que podemos considerar dos aspectos en el dibujo: el aspecto 
puramente artístico, o sea, el dibujo como obra de arte, con valor artístico sustantivo, y el dibujo 
como medio de representación, puesto al servicio de otra finalidad extra-artística. 
No se excluyen ambas cualidades; más aún esta lección no hubiera tenido sentido en ciertas 
épocas, como por ejemplo el Renacimiento italiano, en éste la misión del artista abarcaba cuanto es 
plástico, cuanto es realizable en «materia»: cuadros de caballete, pinturas murales, esculturas, dibujos , 
obras de arquitectura, fortalezas, canales, carreteras, máquinas de guerra, objetos usuales domésticos, 
joyas, armaduras, armas , etc .. formaban el campo de trabajo de hombres como Leonardo y Miguel 
Ángel, por citar sólo dos nombres entre muchos. En tal época, el dibujo que se aplicase por una 
misma persona a tan varias representaciones tenía forzosamente un valor en sí, artístico además del 
representativo, valor dado por la actitud ( ... ) 
2 
( ... ) dominante en el dibujante. 
Al aparecer la división de actividades, como resultado de la enorme expansión del campo de 
conocimientos ocurrida en los últimos siglos, surge también la división entre el artista y el realizador 
práctico: si al principio se desgaja del árbol artístico solamente la ingeniería, poco a poco se van 
después separando las demás actividades , hasta que, ahora, se llega a considerar fuera del campo del 
arte la construcción de objetos de uso corriente, de mobiliario (al menos en ciertas aplicaciones, tales 
como muebles de escuelas, laboratorios , hospitales, etc.), y finalmente, con criterio francamente 
herético, la arquitectura. 
La reacción contra este movimiento se empieza a sentir en los países más avisados •. En 
Inglaterra, tras de una campaña de prensa, inteligentís ima, a lo largo de estos últimos 5 años, se ha 
conseguido introducir una dirección artística, un concepto de belleza formal, precisamente en los 
campos más mecanizados: en la construcción de automóviles, de barcos, de objetos de deportes, de 
calzado. Una depuración de las formas y de las proporciones ha conducido a la fabricación de objetos 
perfectos que, por otra parte, realizan para la mayor parte del pueblo inglés el total de sus aspira-
ciones estéticas, ya que, ( ... ) 
3 
( ... ) según también sus más avisados analizadores, su aptitud no alcanza el campo del arte puro. 
No es éste el caso para nosotros españoles, que no sabemos limitar nuestras aspiraciones 
Introduce entre líneas dos notas en el texto: •Necesidad de orden, elegancia, clara sencillez,./.EI objeto usual inicia 
al pueblo a la belleza,. . 
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estéticas a la perfección de formas de los objetos usuales, aunque, por otra parte, comprendamos la 
absoluta necesidad de alcanzar este fin, aunque sólo sea por su poder educativo sobre las masas, 
aunque sólo sea porque el influjo de las cosas bien formadas, claras, limpias , sencillas, bien 
proporcionadas, se hace sentir de un modo beneficioso en toda mentalidad corriente. 
Pero no [es] éste solamente el arte que el español necesita. De las apetencias artísticas del 
español, de su necesidad de trascendencia, han hablado y hablarán conferenciantes que puedan tocar 
este tema mejor que yo, profesor modesto de aplicaciones del dibujo no exclusivamente artísticas. 
El campo que abarcamos con este concepto es enorme: en realidad, cae dentro de él todo lo 
que además de su valor puramente artístico sirva para representar algo, o sea, o sea, casi todo el arte 
antiguo y moderno. No el arte moderno abstracto ·. 
Por otra parte, pretendemos acabar con las representaciones dibujísticas que no tengan otro 
valor que éste de ser representativas de algo ajeno al propio dibujo. Pretendemos ( ... ) 
4 
( . .. ) que tengan un valor en sí, s in que este valor sea resultado de un añadido o un pegote que 
confunda o complique la limpia representación de un objeto o de un hecho, científico, histórico, etc. 
El valor artístico de este modesto dibujo representativo debe residiren la actitud del dibujante ante el 
hecho u objeto representado. En esto debemos seguir la actitud inglesa en este problema. El «arte» 
no debe ser algo añadido a la técnica, a la representación. Debe nacer con ellas, y hasta puede influir 
sobre ellas; la intuición del artista puede resolver problemas científicos o técnicos. No es herejía decir 
que si la técnica o la ciencia se valen del dibujo como sistema de representación, puede éste a su vez 
llegar en un momento especial a influir en aquéllas, del mismo modo que el lenguaje condiciona y 
conforma las ideas del pueblo que lo emplea. 
5 
Por consiguiente, el dibujo , en su carácter no exclusivamente artístico, es el lenguaje en que 
se expresan muchas ciencias y técnicas. En nuestro caso concreto de la 2ª Enseñanza, se valen del 
dibujo la geometría, la geografía, la historia, física, química, ciencias naturales, etc. 
La representación por medio del dibujo puede tener diferentes caracteres: desde la 
representación realista pura hasta el gráfico de un fenómeno, o sea, el jeroglífico que representa el 
desarrollo de algo, una moderna aparición del antiguo jeroglífico como más expresivo que la palabra 
escrita corriente. Su realidad , todo dibujo representativo es una escritura figurada que el artista (el 
autor del dibujo) debe inventar en cada momento, generalmente. A veces tiene normas y pautas fijas 
que le sujetan por completo. 
El profesor de dibujo en 2 ª enseñanza debe conocer el modo de interpretar muchos objetos 
en el espacio y hechos en el tiempo de diferente carácter. 
En ¡er. lugar, aparece la representación de objetos geométricos como la más sencilla. ¿Qué 
se requiere para hacerla? Conocer unas sencillas reglas de geometría, unas nociones ligerísimas de 
lo que es una proyección , la escala, la perpendicularidad, etc. Nociones que no es preciso enseñar 
en general a ningún niño, porque van envueltas en la visión que actualmente se tiene de las cosas . La 
noción de perspectiva es también sencilla: ( ... ) 
6 
( ... ) no sólo en su resultado, de bulto , sino en la propia noción de su concepto geométrico, que ya 
Esta última frase está afiadida. 
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sea en su aspecto de axonométrica o de cónica es comprensible para todo niño con la viva intuición 
del español. 
Estos objetos geométricos pueden ser o cuerpos abstractos que se dibujan como complemento 
de la clase de geometría, o herramientas, objetos usuales como vasos, muebles, etc. 
Además, ya que el profesor de Dibujo lo ha de ser también de estética y ha de dirigir la 
formación artística del espíritu del alumno, debe también constituirse en profesor de historia del arte, 
al menos en su parte viva, plástica. El modo de conocer mejor nuestros antiguos monumentos • es 
dibujarlos, ya a mano alzada en visión subjetiva, ya en dibujo geométrico en visión objetiva. El modo 
de formar con alegría en el muchacho la noción de perspectiva consiste en convertir el monumento 
existente en 3 proyecciones geométricas , 3 visiones planas; con éstas, hacer una perspectiva, recrear 
el volumen perdido , la corporeidad. 
Con esto se liga la representación de aparatos de física y química. Considerados como simples 
objetos, son un tema de dibujo geométrico a escala como cualquier otro. Sin embargo, hay sobre todo 
en los de química una representación convencional , una utilización ya tradicional y necesaria que el 
profesor debe conocer. Son aparatos complicados , y hay convenciones, signos, que facilitan su 
explicación, más que su representación. 
7 
Pero hay más: muchas veces tiene más interés la representación del fenómeno en el tiempo, 
y esto se hace con el gráfico. Es éste un verdadero lenguaje nuevo para explicar hechos. Los gráficos 
son de muchas clases: en una clase dedicada a ellos se estudiarán los más usuales. La extensión que 
ha adquirido su uso es enorme. Incluso en periódicos y en carteles de anuncios se emplean. Los hay 
abstractos, como la simple línea quebrada o curva que explica, p. ej., el crecimiento de una ciudad, 
o la variación de caudal de agua de un río. 
Otros son más a propósito para llegar a gentes sencillas; se introducen representaciones 
realistas: p. ej., figuras de obreros de diferentes tamaños para explicar la variación de su nº, en una 
fábrica, cada uno con un n °, al pie. 
En unos gráficos valen las líneas, en otros las superficies. Unos se desarrollan a lo largo de 
rectas, otros alrededor de un centro. Con motivo de las pasadas elecciones se usaron gráficos 
circulares en los periódicos para comparar un resultado con el de las anteriores. 
Muchas veces la elección de sistema debe hacerla el profesor de dibujo. No basta que el 
gráfico represente el hecho ; ha de hacerlo con elegancia, y el profesor de dibujo, que conoce todos 
los sistemas, es el que puede determinar en cada caso el más conveniente, conocidas las variables a 
representar. 
En geografía se emplean gráficos y mapas. La distribución de razas, por ejemplo, se hace 
generalmente con grá- ( . . . ) 
8 
( .. . ) ficos circulares. 
En los mapas es indispensable la intervención del artista; no para decorar con figuras Y 
adornos, sino para componer el mapa en sí. La decisión de escala y de sistema de proyección no es 
cosa del profesor de dibujo, pero sí todo lo demás . Los signos convencionales, la rotulación, el color, 
son los elementos que juegan en el asunto y que contribuyen a la fealdad horrorosa de la mayor parte 
de los mapas escolares . 
Respecto de la rotulación es conveniente hacer notar que debe tratar de suplirse por el prof. 
de dibujo la falta de conocimientos en el alumno. Se le enseña a escribir, no a rotular. La rotulación 
Introduce una llamada: «Mejor si son clásicos: reglas de proporción: geometría en estética (ver 13)». 
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es cosa de dibujo; debe ser clara, limpia y bien proporcionada. Un conocimiento de la rotulación 
romana clásica es indispensable incluso por su valor formativo y educativo. 
La historia se vale del dibujo en la representación de monumentos en los mapas, en los 
gráficos . El dibujo de objetos prehistóricos, tan fáciles de encontrar en España, tiene un enorme valor 
en sí, aparte de la representación del objeto. (Recuerdo cosas de Alberto y Benjamín Palencia, Maruja 
Mallo). 
La afición que se despierta en el muchacho por la mecánica debe encontrar un apoyo en un 
conocimiento del dibujo suficiente para representar mecanismos. Hay convenciones sencillísimas, por 
ej. las empleadas en electricidad, que deben darse a conocer. El desentrañar un aparato cualquiera, 
una bicicleta, por ej . , y dibujarlo después de un análisis de su funcionamiento, es de los ejercicios 
más útiles y que más ( .. . ) 
9 
( ... ) deben repetirse. 
Esto mismo puede hacerse con miembros arquitectónicos o edificios enteros pequeños. 
Investigar siempre cómo está hecha la cosa, analizarla y representarla por el sistema más directo y 
sencillo. El profesor debe determinar cuándo es necesaria la sombra y el color y cuándo no. Debe 
saber determinar aquélla, eligiendo en cada caso la dirección más conveniente para claridad del 
objeto. 
El dibujo en ciencias naturales, como representación de animales y plantas, será objeto de una 
conferencia especial (Alberto Durero, Leonardo). 
Doc. IV 
[Sobre la enseñanza de la expresión plástica en la educación general] 
Corresponde esta transcripción a unas notas manuscritas , tomadas deprisa -según refleja la letra-
y con numerosas correcciones, que parecen corresponder al guión de una intervención en un 
congreso sobre la enseñanza de la arquitectura * . Ocupan dos hojas de un cuaderno de bolsillo, 
siendo posible que hubiera alguna hoja más. 
Se corresponden, en parte, con el texto del AP. ooc III. 
La enseñanza previa de la expresión plástica como fase para la selección de alumnos de arquitectura. 
El lenguaje plástico debería ser enseñado como medio normal de expresión a todos los 
alumnos desde la enseñanza primaria ••. Esta enseñanza tiene dos aspectos: el primero tiende a 
formar la personalidad de todo muchacho, completándola con el desarrollo metódico del sentimiento, 
de la apreciación estética y de todo lo que está más allá de lo simplemente racional; el segundo 
Podría tratarse del congreso celebrado en Madrid en abril de 1965, preparatorio de la aportación que la Sección 
Española presentaría en el VIII Congreso Mundial de la Unión Internacional de Arquitectos que, con el título «Formación de 
Arquitecws" se celebraría en París en julio de ese año. 
Intercala, con distinta tinta: «Ésta debe ser una petición unánime de este Congreso». 
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aspecto consiste en la expresión de las cosas mediante las formas visibles. Debe enseñarse tanto la 
representación de objetos materiales como la de fenómenos. No debe ser esta enseñanza una materia 
más, añadida a las que ya existen en la enseñanza primaria y en la media, sino un complemento de 
cada una de ellas . 
Por ejemplo, la enseñanza de la historia debe ser acompañada del dibujo en croquis de 
monumentos y objetos de cada época que se considere, pero nunca copiados de láminas, sino del 
natural o de sus reproducciones en volumen. En la física los gráficos que expresan el desarrollo de 
los fenómenos deben ser hechos por los alumnos, para que conozcan y practiquen la expresión plástica 
de las leyes que los rigen. Lo mismo debe hacerse con la geografía, la zoología, etc. 
Este hábito de la expresión plástica debe ser formado en todo alumno, de acuerdo con el 
carácter visual de nuestra civilización. No basta hoy el lenguaje hablado y el escrito; es preciso leer 
y practicar el lenguaje plástico. La formación del arquitecto se vería facilitada si todo alumno, 
procedente de cualquier centro de enseñanza media, poseyese este lenguaje. Finalmente, y no es lo 
menos importante, su aprendizaje serviría para descubrir en la personalidad de los muchachos la 
posible vocación, y la aptitud para la arquitectura. 
Doc. V 
[Propuesta de programa para la asignatura de Dibujo de composición elementalj 
Corresponde esta transcripción al programa, mecanografiado, de la asignatura de Dibujo de 
Composición elemental, que presenta Moya en su ejercicio de oposición a cátedra, firmado por 
Moya en 12 de julio de 1935 *. 
EJERCICIOS DE OPOSICIÓN A LA CÁTEDRA DE DIBUJO DE COMPOSICIÓN ELEMENTAL 
PROGRAMA 
Nota: Este programa se descompone en tres series de desarrollo s imultáneo; la primera es de lecciones 
teóricas y las dos restantes de ejercicios prácticos. 
1 ª serie : lecciones 
1. Conceptos generales de estética; belleza pura y belleza práctica; verdad y belleza en Arquitectura; 
valor del racionalismo s implista. 
2 . Lugar de la Arquitectura entre las Bellas Artes ; arte puro y aplicado; carácter y estilo en Arte. 
3. Concepto de la composición; diferencia entre la composición elemental y la ornamental; composi-
ción geométrica; orden y proporción; formas primarias. . 
4 . Sistema de enseñanza: teoría y práctica; necesidad de una verdadera enseñanza; crítica de la liber-
tad absoluta y del sistema enciclopédico. 
5. Humanismo; sentido académico español; concepto de la tradición; educación del gusto y del 
sentido plástico; sentido que debe presidir la visita de un Museo o edificio monumental en 
esta enseñanza. 
V. § 1.3.3. a . y § 2.5.3. b. 
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6 . Proceso del acto de proyectar; factores que intervienen; utilidad de las reglas de composición. 
7 . Valor del dibujo en la composición: influencias recíprocas entre el dibujo y la composición; 
cualidades del dibujo arquitectónico ; copia, interpretación y convención. 
8. Efectos de repetición, simetría, alternación, progresión , etc.; ejemplos; aplicación al ejercicio en 
curso . 
9 . Composiciones comparadas de tema central y de tema repetido: ejemplos de temas decorativos y 
de conjunto de edificios; aplicación. 
10. Tratamientos diversos que puede admitir un tema: según su escala; según su papel activo o pasi-
vo; ejemplos; aplicación. 
11 . Expresión de una forma: generatrices; dirección de la composición; ejemplos; aplicación. 
12. Unificación y uniformación de espacios: temas de la misma escala; ejemplos; aplicación. 
13. Leyes de proporción: módulos, trazados reguladores; utilidad de estos procedimientos; su limi-
tación; sistemas de Vitrubio, Serlio , Palladio, etc. ; ejemplos ; aplicación. 
14. Calidad y textura de las superficies: relación de la composición con la materia; ejemplos; aplica-
ción. 
15. Arte clásico; utilidad de su estudio ; concepto de la composición clásica; propósito artístico; 
soluciones técnicas . 
16. Idea de los estilos med ievales, orientales, etc.; su lugar en la enseñanza de la composición. 
17. Interpretaciones y estil izaciones renacentistas y neoclásicas del arte clásico. 
18. Interpretación española del clasicismo: concepto español de la composición y de la proporción; 
ejemplos y comparación con composiciones francesas e italianas. 
19. El sentido teatral de la composición; su aplicación en la enseñanza. 
20. Análisis breve de la composición arquitectónica en el siglo XIX; su interés polémico actual para 
los fines de esta enseñanza. 
2 ª serie: ejercicios de carácter general 
l. Líneas de movimiento y composición de elementos clásicos ornamentales: hojas de acanto, palme-
tas, etc . 
2. Líneas de movimiento y composición de un elemento vegetal sencillo tomado del natural; interpre-
tación de sus leyes de forma; estilización. 
3. Composiciones con diferentes objetos dados: cuerpos geométricos, fragmentos arquitectónicos, 
vasos, telas, etc; estudio de su iluminación; copia del conjunto . 
4. Composición con cuerpos geométricos superpuestos : estabilidad; silueta; sombras; representación 
normal y diagonal. 
5. Composiciones rítmicas con cuerpos geométricos: efectos de alternación; repetición, etc.; sombras; 
copia de las distintas composiciones . 
6 . Ejercicios mnemotécnicos ; fragmentos de arquitectura enseñados en clase; edificios conocidos . 
7 . Croquis del natural , de objetos arquitectónicos; croquis de carácter sintético; estudio de ejes y 
proporciones. 
8 . Composición original alterando los elementos de otra composición conocida: estudio de plástica 
y de iluminación. 
3ª serie: ejercicios de composición práctica 
1. Composición en un plano: composición de un pavimento, dadas la forma, dimensiones y 
colores de las piezas entre las que puede escoger el alumno; su colocación normal u 
oblícua a los muros. 
2. Composición de vidrieras de dibujos sencillos y tintas planas, con piezas dadas de diferentes 
calidades y colores. 
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3. Composición de azulejería en temas sencillos , dadas las dimensiones de las piezas y el tipo de 
fabricación. 
4. Composición de mosaico en dibujos sencillos, dadas las dimensiones de las piezas y la norma de 
composición. 
5 . Composición de papeles pintados, para el estudio del ritmo en superficies, con limitación de los 
temas y colores que pueden emplearse. 
6. Composición de grecas planas y con relieve; efectos de color y de sombras. 
7. Composición de molduras según las leyes de la molduración clásica ; estudios puros de siluetas , sin 
pretensión de proyectar miembros arquitectónicos. 
8. Composición de vasos son decorar; siluetas y galbos; distribución del color según los meridianos 
o los paralelos. 
9. Composición de elementos geométricos de rejería: hierros redondos, cuadrados, flejes y pletinas; 
estudios de ritmo y masa, s in pretender proyectar rejas completas. 
10. Composición de rótulos con tipos dados, clásicos o derivados; estudios de espaciación, peso, etc. 
11. Uniformación y Unificación de espacios: aplicación a la división de ventanales desiguales, dadas 
las divisiones máximas y mínimas de los rectángulos divisorios; aplicación a la decoración 
geométrica de los paños desiguales de su interior con temas de la misma escala otras 
aplicaciones; encuadramiento en trazados reguladores. 
12. Composiciones en rel ieve para el estudio de los términos de perspectiva y su iluminación; copia 
y crítica de las mismas. 
Madrid , 12 de julio de 1935 
E l Opositor, 
[Fdo. :] Luis Moya 
Doc. VI 
[Notas autobiográficas] 
Corresponde esta transcripción a unas notas manuscritas por Moya, en torno a los años ochenta, 
relativas a un resumen autobiográfico. Interesan por cuanto especifican materias notorias en Ja 
formación de su pensamiento arquitectónico y por cuanto perfilan determinados episodios de su 
trayectoria profesional. 
El primer folio ha sido facilitado por su viuda a quien esto escribe ; los otros dos -que 
inequívocamente son su continuación- los hemos encontrado entre otros documentos del LEGADO. 
(Comoquiera que esta relación viene estructurada por etapas referidas a los años de su propia 
edad , recordamos que el año de su nacimiento es el de 1904). 
De 12 a 16 años: Historia de la Antigüedad, arquitectura clásica, latín, carpintería, matemáticas, 
dibujo, ciencias naturales (Pedro Ruiz de Azúa). 
De 14 a 18 años : Prehistoria (Obermeier, Pérez de Barradas, Fidel Fuidio) , fútbol , albañilería (Grau) , 
matemáticas, dibujo , arq. clásica versus Le Corbusier (1923). 
De 18 a 23 años: Hormigón armado, ayudante de D. Pedro Muguruza, continuación de la polémica 
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neoclasicismo-racionalismo. Prácticas de neoclasico . 
De 23 a 32 años : Arquitecto, Concursos con resultados desiguales, continuación de la etapa anterior, 
viajes América y Europa central, arquitecto de la B.N.* y de la contrata de Capitol (Feduchy, 
Eced) . 
De 32 a 35 años: Guerra 36-39, Proyecto de monumento a la muerte: Pirámide, a Ja que se agregaron 
otras construcciones. Ejercicio práctico de arq. clásica. Trabajos en talleres metalúrgicos de 
la C.N.T. Empieza el estudio de los arquetipos de Jung en el inconsciente colectivo: 
clasicismo en los nuevos imperios, USA y URSS, Italia y Alemania. Urbanismo con Bidagor, 
Carlos de Miguel, etc. 
De 36 años en adelante: Arq. sin cemento ni hierro. Oficios y medios vernáculos . Vuelta a los muros 
de carga y bóvedas. Construcción a la catalana. Trabajos en Ja Dir. Gral. de Arq. con P. 
Muguruza . Plan de Madrid con Pedro Bidagor : desilusión ante el fracaso de lo que no era una 
utopía. Catedrático (oposiciones en 1936). 
2 
1940: Modelo para Archivos, Bibliotecas y Museos (D. Miguel Artigas). Realizado uno en Málaga 
sin mi intervención. Diversas reparaciones, con escasez de materiales. 
1941: Anteproyectos de barriadas periféricas en Madrid, Dir. Gral. de Arq. Teatro Real, con Diego 
Méndez. Hospital Mutual del Clero, con R. Moya: reconstrucción con bóvedas. 
1942: Museo de América con Luis Feduchy: todo con bóvedas. Id. en casas Dir. Gral. Arq . en 
Usera. Reconstr. Iglesia de Manzanares con P. Muguruza y E. Huidobro. 
1943: Diversos concursos, proyectos y obras de nueva planta o de ampliación y reforma. Siguen en 
los años siguientes (casas, estación de servicio, Fundación de Santa Ana y S. Rafael). 
1945: Iglesia de San Agustín . 
1946: Universidad laboral de Gijón, con E. Huidobro , Pedro R. de la Puente, R. Moya. 
1947: Fundación San José de Zamora, con P.R. de la Puente y R. Moya. 
1953: Monumento a Manolete en Córdoba, con Laviada. 
1956: Igles ia Torrelavega. 
1959: Conjunto escolar para S.M. en Carabanchel. Pabellón para el Colegio del Pilar. 
1959: Con J.A. Domínguez Salazar, Colegio de Sta. María del Pilar. 
1963: Colegio Mayor Chaminade. 
1965: Editorial S .M. 
1966-69: Parroquia Sta. María Madre de la Iglesia. 
1967: Pabellón de Aulas S.M. en Ciudad Real. 
1970: Parroquia Araucana . 
3 
1976: Arquitecto Contrata Climatización Museo del Prado (60 millones para mantenimiento, 1979). 
* Nota sobre BN. Actuación de 1930 a 1980: l)Falta de cimientos. 2) Escasa capacidad. En el 
depósito de impresos , 1 millón de volúmenes ; ahora 3'4 millones y salas especiales. Intentos 
dispares de solución de un problema imposible: BN (Centro de Investigación y Museo 
Bibliográfico) conteniendo además Biblioteca Universitaria y Biblioteca Popular. Cambio de 
circulaciones. 
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Doc. VII 
[Sobre el concepto de tradición] 
Corresponde esta transcripción a un texto autógrafo de Moya en el que resume la conferencia que, 
con el título Comentarios de un arquitecto a la reciente Instrucción del Santo Oficio acerca del 
Arte Sacro, pronunciaría en Bilbao el 4 de marzo de 1953, dentro de un curso organizado por la 
Cátedra Pío XII de Cuestiones Actuales. El texto, escrito a tinta y en dos folios, parece ser el 
borrador de l resumen de las ideas más interesantes de la conferencia, resumen que los encargantes 
de la misma le solicitaron • 
La conferencia se centra en el concepto de «tradición», que la Instrucción del Santo Oficio 
cita repetidas veces como guía para que el arquitecto realice en su obra las disposiciones litúrgicas. 
Se encuentran éstas detalladas en numerosos documentos, a los que alude la Instrucción, sin entrar 
en su exposición minuciosa, pues lo importante de ella es la cuestión de interpretarlas según la 
tradición. 
Para el estudio de esta tradición se empieza describiendo en la conferencia la situación actual 
de confusión de estilos y las dos soluciones extremistas: el funcionalismo y la copia de lo antiguo. 
Se sostiene que todo esto es igualmente contrario a la tradición, como derivado del mismo origen: 
la destrucción, empezada en el s iglo XVIII, del sistema de unidad religiosa, social, económica y 
artística en que vivió el mundo anterior. La parte central de la conferencia es una explicación de este 
proceso destructor, la cual es base necesaria para comprender el estado actual del arte en general y 
del relig ioso especialmente , y se llega a la conclusión de que hoy carecemos no sólo de tradición 
arquitectónica sino de verdadera arquitectura, pues ésta es una técnica que no puede desarrollarse más 
que dentro de su propia tradición, y ésta sólo existe dentro de un medio homogéneo de Religión, 
sociedad, idea del mundo , concepto de la vida, etc, lo que no existe hoy. 
Se busca el origen del fracaso de la arquitectura funcional de ahora en su pretensión de 
reducir a un sistema racional-mecanicista el tema de la arquitectura: la vida humana en todas sus 
manifestaciones religiosas, morales, materiales, con sus actividades de trabajo y su descanso, etc. Otra 
razón, y más importante, de su fracaso es que, por vez primera en la Historia, el Templo ha dejado 
de ser el tema conductor, y en su lugar está el cine , el taller , la oficina. Para que en el porvenir haya 
arquitectura rel igiosa, o s implemente arquitectura, será preciso que la construcción de iglesias vuelva 
a ser el tema director de este arte, y así se crearán formas y técnicas nuevas para servir estos altos 
fines, con tal que el artista siga las antiguas prácticas de modestia artesana al servicio de Dios, en vez 
del orgullo creador que caracteriza al hombre moderno. 
V. § 2.7 .3. a. 
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ANEXO A 
SINOPSIS BIOGRÁFICA DE MOYA EN PARALELO A SU ACTIVIDAD GRÁFICA SIGNIFICATIVA 
1904 Nace en Madrid el 10 de junio. 
Estudia el bachillerato en el colegio marianista 
del Pilar. 
Interés por la Antigüedad clásica. 
Preparación para el ingreso en la Escuela de 
Arquitectura . 
1921 Ingresa en la Escuela de Arquitecrura de 
Madrid . 
Dibujos de arqueología con Fidel Fuidio . 
Dibujos de arquitectura clásica. 
Dibujos de formación con su tío Juan. 
1922 Comienza a publicar sus dibujos en la revista El 
Pilar. Cuadernos de dibujos de sus estancias 
veraniegas en Lequeitio y San Vicente de la 
Barquera. 
1923 Planteamien!o de su concepto de la arquitecrura 
clásica freme a Le Corbusier. 
1924 Comienzan sus estancias veraniegas en Ávila. 
1925 Estudia Proyecros con López Otero 
Colabora como ayudante en el estudio de Pedro 
Muguruza. 
Se especializa en estructuras de hormigón 
armado. 
Debate entre racionalismo y clasicismo. 
1927 Obtiene el título de arquitecto; y consigue con 
su proyecto fin de carrera el premio Aníbal 
Álvarez. 
Relación con Moreno Villa y la Generación 
del 27. 
1928 Segundo premio en el concurso de Dispensario 
Antituberculoso y ant ivenéreo en Palencia 
1929 Se presenta con Joaquín Vaquero al concurso 
internacional para el Faro a la memoria de 
Cristóbal Colón. 
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Acuarelas. 
Dibujos de arquitecturas de lenguaje clásico . 
Comienza la serie de dibujos de monumentos de 
Á vil a y su provincia. 
Óleos. 
Publica en Arquitectura española sus dibujos 
sobre los pabellones construidos por su tío Juan 
en la madrileña Casa de Campo. 
Compagina dibujos clásicos y modernos . 
Levantamiento de la capilla de Ntra. Sra. de la 
Portería en Ávila. 
Dibujos analíticos de ta iglesia madrileña de San 
Cayetano, publicados en Arquitectura. 
Dibujos de fantasías arquitectónicas en estilo 
barroco y composiciones teatrales . 
Levantamientos de ta torre de la ermita de San 
Martín y de la fachada de la iglesia de Santa 
Teresa en Ávila. 
1930 
A NEXOS 
Medalla de 1 ª clase, junto con Vaquero, en Ja 
Exposición Nacional de Bellas Artes de 1930. 
Viaje a América, con Vaquero . 
Es nombrado arquitecto conservador de Ja Bi-
blioteca Nacional. 
1931 Viaje a Río de Janeiro, con motivo del premio 
en el concurso para el Faro de Colón . 
1932 Se emplea, como arquitecto de Ja contrata, en 
las obras del madrileño edificio Capitol. 
Influencia de la arquitectura clasicista de los 
Nuevos Minisrerios de Madrid. 
1933 Concurso Nacional de Arquitectura (Museo de 
Arte Moderno en Madrid) . 
Imparte un curso a profesores de Dibujo de 
Segunda Enseñanza. 
Viaje de estudio de bibl iotecas, en compañía de 
Enrique Lafuente, por Alemania, Suiza y Fran-
cia. 
1934 Contrae matrimonio con Concepción Pérez 
Masegosa. 
Proyecto de Hogar-escuela de Huérfanos de 
Correos. 
1935 Se presenta, junto a su compañero de promo-
ción Vicente Eced, al concurso de anteproyectos 
para Ja Escuela de Ingenieros de Montes 
de Madrid. 
Ejercicios de Ja oposición a cátedra. 
1936 Gana la cátedra en la Escuela de Arquitectura. 
Estalla la Guerra C ivil. 
1937 Comienza el estudio de los arquetipos de Jung 
y el inconsciente colectivo. 
1938 
1940 Proyectos para Ja Dirección General de Arqui-
tectura, bajo Ja dirección de Muguruza. 
Trabajos urbanísticos, con Pedro Bidagor, en el 
plan de Madrid. 
1941 Retoma, en Ja escasez de hierro y cemento de la 
postguerra, la práct ica de bóvedas tabicadas 
aprendida de su tío Juan; aplicación a obras de 
reconstrucción (Mutual del Clero, en Madrid). 
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Dibujos del cuaderno de viaje a América. 
Dibujos de toma de datos de distintos elementos 
de archivo de estampas. 
Dibujos de la oposición a cátedra (composición de 
pavimento en mármol). 
Dibujos alusivos a Ja idea de muerte. 
Composiciones gráficas de carácter surrealista. 
Dibujos del Sueño para una exaltación nacional y 
Grandes Conjuntos Urbanos. 
Dibujo de fantasía de un jardín con tres construc-
ciones. 
ANEXOS 
1942 Experiencias sistemáticas, en obras de nueva 
planta, con sistemas de bóvedas tabicadas (casas 
de U sera, Escolast icado de Carabanchel y, con 
Feduchi, Museo de América). 
1943 
1945 
Gana el concurso de la Cruz del Valle de los 
Caídos , en el que colabora con Enrique Huido-
bro y Manuel Thomas . 
Reconstrucción, con Muguruza y Huidobro, de 
la iglesia de Manzanares (Ciudad Real). 
Iglesia de San Agustín. 
Relación con Eugenio d'Ors (Academia Breve). 
1946 Universidad Laboral de Gijón. 
1947 
1949 
1950 
1951 
1952 
1953 
Pronuncia su célebre conferencia sobre la 
arquitectura cortés. 
Fundación San José de Zamora. 
Publica Bóvedas tabicadas. 
Publica su artículo «Tradicionalistas , funciona-
listas y otros» . 
Ingresa en la Academia de Bellas Artes. 
Conferencia Comentarios de un arquitecto a la 
reciente instrucción del Santo Oficio acerca del 
arte sacro. 
Participa, de nuevo con Joaquín Vaquero, y por 
invitación en el concurso para la Catedral de 
San Salvador. 
Dibujo de la portada del libro La voz dudosa, de 
Manuel Laraña. 
Trazados reguladores . 
Dibujo de la tabla reguladora. 
Comienza su producción anual de felicitaciones 
navideñas. 
Colección de dibujos de Bóvedas tabicadas. 
Restitución del vestíbulo del Palacio Imperial de 
Roma. 
Publicación en Informes de la Construcción de 
una colección de láminas sobre detalles de carpin-
tería de puertas y ventanas. 
Dibujo satírico contra el pastiche «hispano-
castizo». 
Dibujo del frontispicio del libro Poemas terres-
tres , de Entrambasaguas. 
Restituciones de dos obras de Villanueva: el 
ornato de la casa del Duque de Alba y el primer 
proyecto para el Museo del Prado 
Dibujos analíticos de distintos conjuntos arquitec-
tónicos griegos . 
Dibujos relativos al espacio litúrgico del templo . 
1954 Restitución del proyecto de un panteón de Juan de 
Villanueva. 
1956 Iglesia de Torrelavega. 
1957 Primer viaje a Roma como jurado del Santuario 
de la Virgen de las Lágrimas en Siracusa 
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1959 Ampliación del colegio del Pilar. 
Segundo viaje de turismo a Roma 
1960 Comienzo de una etapa en que. sin renunciar al 
sentido clásico de la arquitectura, elimina el 
lenguaje formal del clasicismo; profundización 
en los códigos expresivos de la arquitectura e 
investigación sobre el espacio simbólico del 
templo (capilla del Niño Jesús). 
Pronuncia una conferencia en el Palacio de la 
Cancillería en Roma, sobre la arquitectura 
religiosa en España. 
Comienza a desempeñar el cargo de redactor 
jefe de la revista Arquitectura. 
1961 Paralelo gráfico sobre los anteproyectos para el 
concurso de la iglesia de San Esteban, en Cuenca. 
1962 Primer viaje a Atenas. 
1963 Es nombrado director de la Escuela de Arqui-
tectura de Madrid. cargo que desempeña hasta 
1966. 
Colegio Mayor Chaminade. 
1966 Repercusión de las directrices litúrgicas del 
Concilio Vaticano 11 en las investigaciones que 
había emprendido acerca del espacio del templo 
(Parroquia de Sta. María Madre de la Iglesia). 
1968 Viaja de nuevo a Italia. 
1969 Forma el escrito referente a un «Libro blanco" 
sobre la nueva ordenación de la enseñanza de 
Arquitectura. 
Realiza un viaje por Alemania, Bélgica, Holan-
da, Noruega e Inglaterra. 
1970 Pasa a la situación se supernumerario en la 
ETSAM y comienza a impartir clases de Estéti-
ca y Composición en la Escuela de Arquitectura 
de la Universidad de Navarra. 
Parroquia de Ntra. Sra. de la Araucana. 
Nuevo viaje a Italia. 
1973 Segundo viaje a Nueva York. 
Dibujos de la Vía de las Panateneas en la Acrópo-
lis de Atenas. 
Paralelo entre la planta del Patio de los Reyes en 
El Escorial y la del Patio de la Alberca en la 
Alhambra; otros d ibujos y fotomontajes relativos 
a El Escorial. 
1975 Restitución de la planta de la Basílica de Ntra. 
1976 Arquitecto de la contrata de climatización del 
Museo del Prado. 
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1977 Pronuncia la conferencia «Sobre el sentido de la 
arquitectura clásica» . 
Exposición de Barcelona. 
1978 Publica su Noticia del De Architectura de 
Vitruvio de Urrea 
1981 Preparación de sus Consideraciones para una 
teoría de la Estética, que será publicado por la 
Universidad de Navarra póstumamente. 
1982 Exposición «La arquitectura de Luis Moya 
Blanco» en el Colegio de Arquitectos de Madrid 
Dibujos sobre distintos valores formales y simbó-
licos del lenguaje clásico de la arquitectura. 
Dibujos sobre caracteres escenográficos de El 
Escorial. 
Dibujos en tomo a las proporciones del cuerpo 
humano según Vitruvio y San Agustín. 
Dibujos en tomo a las proporciones del Partenón. 
1984 Dibujos para el estudio del paralelo entre el patio 
del colegio de Santa Cruz en Valladolid y el 
Partenón. 
1985 Obtiene de la Academia el premio «José Gonzá-
lez de la Peña» 
1990 Muere en Madrid el 25 de enero. 
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ANEXO B 
PLAN DE ESTUDIOS DE 1914, CURSADO POR MOYA EN LA ESCUELA DE ARQUITECTURA 
DE MADRID Y COMENTARIO DE ÉSTE, SIENDO ESTUDIANTE, SOBRE EL PLAN. 
INGRESO 
A CURSAR EN LAS FACULTADES DE CIENCIAS O A APROBAR EN LAS ESCUELAS: 
Aritmética y Álgebra elemental (Análisis matemático I) 
Álgebra superior (Análisis matemático 11) 
Geometría y Trigonometría 
Geometría analítica 
Fís ica 
Química 
Mineralogía 
A APROBAR EN LAS ESCUELAS: 
Dibujo lineal lavado 
Dibujo de figura 
Dibujo de ornato 
ENSEÑANZA ESPECIAL PREPARATORIA 
PRIMER CURSO PREPARATORIO : 
Cálculo infinitesimal 
Geometría descriptiva: sistemas de representación y aplicación a la perspectiva y 
sombras 
Ejercicios prácticos de la misma 
Copia de elementos ornamentales del natural 
SEGUNDO CURSO PREPARATORIO: 
Mecánica racional 
H istoria general de las Artes Plásticas 
Modelado en barro 
Detalles arquitectónicos 
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ENSEÑANZA ESPECIAL SUPERIOR 
PRIMER CURSO SUPERIOR: 
Conocimiento de materiales: su análisis y manipulación 
Electrotecnia y máquinas 
Construcción 1 
Mecánica aplicada a la resistencia de materiales y a la estabilidad de las cons-
trucciones 
Copia de conjuntos arquitectónicos 
SEGUNDO CURSO SUPERIOR : 
Construcción arquitectónica 11 
Hidráulica: aprovechamiento, conducción, distribución de aguas y construcciones 
hidráulicas 
Teoría general del arte arquitectónico 
Proyecto de detalles arquitectónicos y decorativos 
TERCER CURSO SUPERIOR: 
Tecnología de la construcción 
Salubridad e hig iene de los edificios 
Topografía 
Composición de los edificios 
Proyectos de conjuntos I 
CUARTO CURSO SUPERIOR: 
Arquitectura legal 
Historia de la Arquitectura 
Trazado, urbanización y saneamiento de poblaciones 
Proyectos de conjuntos II 
Comentario al plan de estudios, realizado por Luis Moya en el curso 1924-1925 · . 
Plan de estudios: Se compone de las asignaturas del ingreso en la Escuela, y seis cursos en 
ésta . En el ingreso hay asignaturas matemáticas , físico-químicas y gráficas. Estas últimas son tres: 
Dibujo de figura , de ornato y lineal-lavado, siendo el primero copia de estatua y los otros dos de 
lámina. Los exámenes de las demás asignaturas se hacen en tres grupos independientes en la Escuela 
de Arquitectura, o aprobando seis asignaturas, que forman, aproximadamente, Jos dos primeros cursos 
de la carrera de Ciencias. De los seis cursos de la Escuela, dos son preparatorios y cuatro superiores. 
En los primeros se sigue estudiando matemáticas puras y además historia del Arte, dibujo de copia 
de elementos y detalles , y el modelado en barro . En los cursos superiores, se aplica todo lo anterior 
a materias de utilidad inmediata en el ejercicio de Ja carrera, como la resistencia de materiales y la 
construcción. En el primer curso se copian conjuntos de edificios y en Jos tres últimos se proyecta, 
y aquí es donde se prueba la aptitud para esta profesión, pues para estudiar el ingreso y el 
preparatorio basta tenerla para las matemáticas y el dibujo. La aptitud consiste en un instinto de 
constructor, en saber apreciar sin cálculo ni razonamiento, si cada parte de una construcción tiene o 
no condiciones para resistir la carga que soporta, y esto se adquiere, probablemente, por la afición 
a ver y analizar buena arqui tectura . 
L. MOYA, «Arquitectos» [ 1925), 126. 
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ANEXO C 
RELACIÓN DE DIBUJOS DE MOYA PUBLICADOS EN EL PILAR. 
Por su interés como conjunto congruente incorporamos, en anexo a este trabajo, la relación de los 
dibujos que Moya publicara en la rev ista El Pilar(§ 2.1.2). 
En esta relación se ordenan los dibujos según el orden cronológico de su publicación, agrupados 
por cursos académicos; en ocasiones un mismo dibujo es publicado dos veces por la revista, en 
tal caso sólo aparece en esta relación correspondiendo a la primera fecha de publicación 
(indicándose aquí la de la segunda). 
El título del dibujo aparece en negri ta; si en la publicación figura título al pie del dibujo aparece 
aquí entrecomillado. En la referencia, remitiéndonos a la BIBLIOGRAFÍA, se indica abreviadamente 
el título del artículo; la página en que figura el dibujo aparece antecedida de p., para mejor distin-
guir de las páginas (sólo el número) que acotan el artículo que. por lo general, acompaña al 
dibujo. 
1922-23 
Detalle de escudo heráldico , en L. MOYA. [Sobre la 
Iglesia de Jesús ... ] [1923], 6. 
«Apunte de la portada • ., en L. MOYA, op. cir., 7. 
Detalle de escultura de la iglesia pontificia de San 
Miguel en Madrid, 2 (marzo 1923). 6 . 
«Iglesia Pontificia», 2 (marzo 1923), 7 . 
«Parte alta de la hoja derecha de la puerta re-
presentando la Anunciación • ., en L. 
MOYA , «Capilla del Obispo», 6. 
«Apuntes de la fachada .. , en L. MOYA, op. cit., 7 . 
Detalle del cornisamento de la iglesia de San An-
drés en Madrid, 4 (junio 1923), 10. 
«Iglesia de S. Andrés», 4 (junio 1923), 11. 
1923-24 
«Marquina : fachada de la iglesia • ., en L. MOYA, 
[Sobre la iglesia de Marquina ... ] [ 1923 J. 8. 
«Marquina: interior de la iglesia» , en L. MOYA, 
op. cit., 9. 
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«La Virgen del Puerto» (interior), en L. MOYA, 
«Iglesia de la Virgen ... » [1 924], 89. 
..La Virgen del Puerto .. (exterior), en L. MOYA, op. 
cit.' 90. 
Detalle de la portada del Hospicio de San Fernando, 
en L. MOYA, «Hospicio ... » (1924], 173. 
Fachada principal del Hospicio, en L. MOYA, op. 
cit., 174. 
.. Portada de la "Casa del Greco"•» 10 (junio 1924), 
5. 
«Portada de San Clemente el Real>., 10 (junio 1924), 
6. 
1924-25 
Detalle del remate de la torre, en L. MOYA, «Iglesia 
de Nuestra Señora .. ·" [1924), 5. 
Detalle de ventana, en L. MOYA, op. cit., 6. 
«Convento en la calle del Mesón de Paredes» , en L. 
MOYA, «Una fachada ... » [1924], 45 . 
«Escudo de una casa antigua cerca de San Pedro • ., 
en L. MOYA, op. cit.' 46 . 
«Interior de la catedral de San Isidro,, , en L. 
MOYA, «Catedral de San Isidro . .. » [ 1925], 
85 . 
«Patio y cúpula de San Isidro", en L. MOYA, op. 
cit. ' 86. 
«De la Plaza Mayor a la calle de Toledo", en L. 
MOYA, «Algunas calles ... .. [1 925], 125. 
«Calle de la Escalerilla", en L. MOYA, op. cit. , 
125 . 
«Vista de San Isidro desde la calle de la Colegia-
ta", en L. MOYA, «Dos conjuntos . .. » 
[1925], 165. 
«Iglesia de San Francisco el Grande y de la 
V.0.T.», en L. MOYA, op. cit., 166. 
«Fachada de Ja Iglesia de San Cayetano, en Ma-
drid", en L. MOYA, «Iglesia de San Caye-
tano ... » [1925], 209. 
«Interior de la Iglesia de San Cayctano, en Ma-
drid,,, en L. MOYA, op. cil., 210. 
1925-26 
«Fachada del palacio de Blasco Núñcz de Vela,,, en 
L. MOYA, «Palacio ... » [1925], 5. 
«Patio del palacio de Blasco Núñez de Vela", en L. 
MOYA, op. ci! . , 6. 
«Fachada norte de la catedral de ÁviJa,,, en L. 
MOYA, «Catedral de Ávila .. [ 1925], 45. 
«Abside de la catedral de ÁviJa,,, en L. MOYA, op. 
cit. , 46. 
Frontispicio de Ja sección «De Arte,,, 19 (enero 
1926), 84. 
«Santa Teresa y Ávila .. , en L. MOYA, «El con-
vento ... » [1 926], 85. 
«Convento de Nuestra Seliora de Gracia,,, en L. 
MOYA, op. cit., 86. 
«Convento de la Encarnación en Ávila", 20 (marzo 
1926) , 124. 
«Alrededores del Convento de la Encarnación", 20 
(marzo 1926), 125. 
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«Bajada del convento de Ja Encarnación,, , en L. 
MOYA, «Monasterio .. . » [1926), 165. 
«El convento de S. Antonio (Ávila)" , 22 (junio 1926), 
205. 
1926-27 
«Escalera de una casa del siglo XVIII en Ávila», en 
L. MOYA, «Una casa ... » [1926], 6. 
«Patio de una casa del siglo XVffi en Ávila,, , en L. 
MOYA, op. cit., 7. 
«Circo de Gredos,,, en L. MOYA, «El Circo . . . » 
[1926], 47. 
«Sierra de Gredos. Extremo oriental en los Toros de 
Guisando .. , en L. MOYA, op. cit., 48. 
«Convento de San Pedro de Alcántara (Arenas de 
San Pedro, Ávila),,, en L. MOYA, «El Con-
vento . .... [1927], 87. 
«Capilla enterramiento de San Pedro de Alcántara», 
en L. MOYA, op. cit., 88. 
«Fachada de la Casa de los Deanes de Ávila», en L. 
MOYA, «Palacio ... » [1 927], 127. 
«Patio de la casa de los Deanes de Ávila», en L. 
MOYA, op. cit. , 128; también en 46 (junio 
1930), 307. 
«Patio y escalera • ., en L. MOYA, «La casa de dos ... » 
[1927], 215. 
«Torre sobre la terraza.,, en L. MOYA, op. cit., 216. 
1927-28 
«Proyecto de Palacio de la Música. Una de las fa-
chadas». (Proyecto fin de carrera de Moya) , 
en ANÓNIMO, «Luis Moya», 5. 
«Proyecto de Palacio de la Música. Corte». (Pro-
yecto fin de carrera de Moya), en ANÓNIMO: 
«Luis Moya», 6. 
«Proyecto de Monumento a Beethoven» (Proyecto fin 
de carrera de Moya: «Cripta» y «Planta del 
anfiteatro por su parte baja»), en ANÓNIMO: 
«Proyecto de monumento ... », 45. 
«Proyecto de Monumento a Beethoven» (Proyecto 
fin de carrera de Moya: «Planta a la 
altura de las entradas» y «Planta del 
anfiteatro por su parte alta») , en ANÓNI-
MO : «Proyecto de monumento ... » , 46. 
Nuevo frontispicio para la sección «De Arte,,, 31 
(enero 1928), p . 84. 
«El castillo de Arévalo,,, en L. MOYA, «Los 
castillos ... » [1 928], 85 . 
«El castillo de Arenas de San Pedro.,, en L. 
MOYA, op. cit., 86. 
«Monasterio de Ntra. Sra. de Guadalupe. Tem-
plete del Claustro Mudéjar», en L. MOYA, 
«Monasterio ... » [1928], 125 . 
«Monasterio de Ntra. Sra. de Guadalupe. Interior 
del templete del Claustro", en L. MOYA, 
op. cit., 126. 
«Plasencia. Plaza de la Catedral". en L. MOYA, 
«La Catedral .. ·" [1928). 166. 
«Una calle de Plasencia", en L. MOYA. op. cit. , 
167. 
«Vista de la parte sur de Madrid,,, en L. MOYA, 
«Las torres ... » [1928], 206. 
«Composición en estilo barroco», en L. MOYA, op. 
cit .• 207. 
1928-29 
«Fachada de la Iglesia de San Lorenzo, de Bur-
gos», en L. MOYA, «Iglesia de San Lo-
renzo ... » [1928), 6. 
«Interior de la Iglesia de San Lorenzo, de Bur-
gos», en L. MOYA, op. cit., 7. 
«Exterior de la Iglesia de Santa Clara (Ávila)», en 
L. MOYA, «Convento de Santa Clara ... » 
(1928], 46. 
«Interior de la Iglesia de Santa Clara (Ávila)», en 
L. MOYA, op. cit., 47. 
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«Interior de la Catedral de Ávila», 37 (enero 1929), 
87; también en 46 (junio 1930), 305. 
«Casas del Barco de Ávila», en L. MOYA: «El 
puente ... » [1929], 127. 
«Puente antiguo del Barco de Ávila» , en L. MOYA, 
op. cit., 128. 
«Muralla de Ávila,, , en L. MOYA , «La mural la ... » 
[1929], 168. 
«Vista de Ávila» , en L. MOYA, op. cit., 169; también 
-con el título «La ciudad Medieval»- en 48 
(oct. 1930), 44. 
«En el pueblo de Candelario (Salamanca)», 40 (junio 
1929), 210; también en 46 (junio 1930), 306. 
«Cocina de una casa de labor cerca de Aranjuez», 
40 (junio 1929), 211; también en 46 (junio 
1930), 308. 
1929-30 
«Convento de San Francisco, en Ávila. Vista interior 
de la iglesia hacia la entrada», en L. MOYA, 
«Ruinas ... » [1929], 5. 
«Convento de San Francisco, en Ávila. Vista interior 
de la iglesia hacia el ábside», en L. MOYA, 
op. cit., 6. 
Perspectiva, axonometría y planta de edificio de 
viviemdas moderno, en L. MOYA, «Un pro-
yecto .. . ,, [ 1929], 44. 
«Paisaje de Ruinas,,, 42 (dic. 1929), 45. 
«Ermita del "Barrio de las Vacas"», 43 (enero 1930), 
84. 
«Una dehesa cerca de Ávila», en L. MOYA, «Dos 
vistas ... » [1930], 124. 
«Vista parcial de Ávila desde el Mediodía» , en L. 
MOYA, op. cit. , 125. 
«Interior de la Capilla de San Isidro en la Iglesia de 
San Andrés (Madrid)», en L. MOYA, «Capi-
lla de San Isidro ... » [1 930], 164. 
«Composición teatral en estilo barroco», 45 (mayo 
1930), 165. 
«Iglesia de San Cayetano, desde el Rastro,., en L. 
MOYA, «Iglesia de San Fernando .. ·" [1930], 
205 . 
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«Iglesia de San Fernando (Escuelas Pías), Madrid», 
en L. MOYA, op. cit., 206. 
1930-3 1 
«Vista de Luarca (Asturias)» , 47 (oct. 1930), 4. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 

Se detalla en esta relación la descripción de los dibujos (láminas a color y figuras) que 
incluimos en la segunda parte de este trabajo ; aquellos dibujos que pertenezcan al LEGADO de 
la ETSAM aparecen referidos al correspondiente núm. de catalógo que damos en la tercera 
parte. 
LISTA DE LÁMINAS 
LÁMINA 1 (p . 112 bis) 
1.1. 
1.2. 
1.3. 
1.4. 
1.5. 
1.6. 
L. MOYA: Vista interior de la ermita de 
la Virgen del Puerto en Madrid, (en L. 
MOYA, «Iglesia de la Virgen ... » [1924), 
89). 
L. M.: Vista interior de la ermita de la 
Virgen del Puerto en Madrid [1924), 
acuarelas/papel, 343 x 290 mm. 
L.M.: Vista panorámica de Ávila, (en L. 
MOYA, «La muralla ... » [1929), 169). 
L. M. : Vista panorámica de Ávila ( 1927), 
óleo s/cartón, 725 x 1020 mm, (col. Vda. 
de Moya). 
L.M.: Vista de Lequeitio (ca. 1924), 
sanguinas/papel verjurado, 300 x 222 mm 
(ETSAM, núm. 305) . 
L.M.: Vista de Lequeitio (ca. 1924), 
acuarelas/papel, 250 x 132 mm (ETSAM, 
núm. 306). 
LÁMINA 11 (p . 140 bis) 
11.1. L.M.: Vista de un jardín (ca. 1923), 
óleo s/cartón, 345 x 217 mm (ETSAM, 
núm. 802) . 
11.2. L.M .: «Un convento de Ávila» (ca. 
1925), óleos/cartón, 648 x 435 mm, (col. 
Vda. de Moya) . 
11.3. L.M. : Vista de Madrid (ca. 1923), óleo 
s/cartón, 350 x 250 mm (ETSAM, núm. 
800) . 
11.4. L.M. : «Ávila desde la orilla izquier-
da del Adaja» (1925), óleo s/cartón, 
525 x 374 mm, (col. Vda. de Moya). 
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LÁMINA III (p. 134 bis) 
IIl.1. L.M.: Alzado del boceto para el Faro 
a la memoria de Cristóbal Colón 
(ca. 1930), lápices de color s/papel, 
775 x 525 mm (ETSAM). 
111.2. L.M.: Detalle de los relieves del Faro de 
Colón (fragmento del anterior). 
111.3. L.M.: Detalle acotado de un relieve 
precolombino (1930), lápices de color 
s/papel, 257 x 174 mm (ETSAM, núm. 
749). 
Ill.4. L.M.: Detalle acotado de un relieve 
precolombino ( 1930), lápices de color 
s/papel, 257 x 174 mm (ETSAM, núm. 
750). 
LÁMINA IV (p. 148 bis) 
IV.1. L.M.: Alzado de la ventana de la iglesia 
abulense de Mosén Rubí y perfiles de 
molduración de la misma (ca. 1928), 
tintas azul y roja s/papel de croquis, 
345 x 250 mm (ETSAM, núm. 879). 
IV .2. L.M.: Vista perspectiva del retablo de la 
capilla de Ntra. Sra. de la Portería en 
Ávila (1927), portada de la revista Arqui-
tectura Española (21, enero-marzo 1927). 
IV .3. L.M.: Perspectiva de conjunto de la 
capilla de Ntra. Sra. de la Portería en 
Ávila ( 1927), tinta y acuarela s/papel, 
667 x 477 mm (ETSAM, núm. 818) . 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
LÁMINA V (p. 186 bis) 
V. l. L. M.: Paralelo de la evolución de los 
ti pos estructurales arquitectónicos (s.f.), 
grafito y acuarelas/papel, 700 x 1000 mm 
(ETSAM, núm. 917). 
V.2. L.M.: Vista ideal del Foro de Roma en 
tiempos de Constantino (a. 1920), acua-
rela sobre papel, 235 x 325 mm. 
LÁMINA VI (p. 240 bis) 
Vl.1. L.M.: Composición alegórica (ca. 1927), 
lápices de color, 225 x 170 mm (ETSAM, 
núm. 987). 
Vl.2. L.M.: Alegoría de la caída de Troya (ca. 
1927). 
Vl.3. L.M.: Composición alegórica de batalla 
con ciudad derrumbándose al fondo 
(ca. 1927), acuarela y grafito s/papel , 
544 x 432 mm (ETSAM, núm. 1015). 
VI.4. L.M.: Íd. 
LÁMINA VII (p. 246 bis) 
VIl.1. L.M.: Composición mural (s.f.) 
VII.2. L.M.: Planta y alzado de un jardín con 
tres construcciones (1938). 
LÁMINA VIII (p. 282 bis) 
VIII. l. L. M.: Paisaje de tormenta con persona-
je (ca . 1937), tinta y aguada s/papel, 
2 12 X 140 mm. 
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VIII.2. L.M.: Paisaje de tormenta con persona-
je (ca. 1937), óleo s/tablero, 1075 x 683 
mm (col. Vda. de Moya). 
VIII.3. L.M.: Composición alegórica (ca. 1937), 
óleo s/tablero, 1075 x 683 mm (es dorso 
del óleo anterior). 
LÁMINA IX (p. 284 bis) 
IX.1. L.M.: Trazado de un pavimento polí-
cromo de planta octogonal [1935], acua-
rela s/cartulina, 645 x 625 mm (ETSAM, 
núm. 1144). 
IX.2. L.M.: Boceto del mismo pavimento 
[1935], grafito y acuarela s/papel, 
133 x 133 mm (ETSAM, núm. 1146). 
IX.3. L.M.: Detalle del mismo pavimento 
(fragmento de IX. l). 
LÁMINA X (p. 294 bis) 
X.1. 
X.2. 
L. M.: Felicitación navideña de 1964, 
tinta, aguada y acuarela s/papel, 
558 x 475 x mm (dibujo: 520 x 445 mm). 
L. M.: Alzado del proyecto para el reta-
blo de la capilla del colegio madrileño 
de El Pilar, tinta y acuarela s/cartulina 
(fragmento). 
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LISTA DE FIGURAS 
l. 
2. 
3-6. 
7. 
8. 
9. 
10. 
11. 
12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
L. MOYA : Vista del interior de la basíli-
ca de San Pablo en Roma, tinta china 
s/papel, 145 x 211 mm (ETSAM, núm. 
1374). 
L. M.: Custodia de la catedral de Zamo-
ra, (en Domingo LÁZARO, Doctrina y vida 
cristianas, Madrid, 1923). 
L. M.: Pabellones de la Asociación de 
ganaderos españoles en la Casa de Cam-
po: entrada principal; instalaciones de 
la Casa Real; vistas del pabellón de 
oficinas, (en L. MOYA, Pabellones ... » 
(1925]). 
L.M.: Vista de las murallas de Ávila 
(ca. 1925), grafitos/papel, 195 x 125 mm 
(ETSAM, núm. 172). 
L.M.: Vista de una iglesia, (ca. 1925), 
grafitos/papel, 195 x 125 mm (ETSAM, 
núm. 146). 
L.M.: Portada de una casa con escudos 
heráldicos, (ca. 1922), grafito s/papel, 
195 x 125 mm (ETSAM, núm. 135). 
L.M.: Detalle de un capitel, (ca. 1922), 
grafito s/papel , 205 x 130 mm (ETSAM, 
núm. 373). 
L.M.: Vista de una calle de Madrid, con 
la iglesia de San Miguel sobresaliendo 
al fondo, (ca. 1922), grafito s/papel , 
202 x 135 mm (ETSAM, núm. 438). 
L.M.: Paisaje con ermita, (ca. 1925), 
grafitos/papel, 123 x 193 mm (ETSAM, 
núm. 98). 
L.M.: Vista exterior de la capilla del 
Obispo y palacio de Los Vargas en Ma-
drid (1923), grafito s/papel, 333 x 230 
mm (ETSAM, núm. 601). 
L.M. : Vista exterior de la capilla del 
Obispo y palacio de Los Vargas en Ma-
drid [ 1923), tinta chinas/papel, 331 x 228 
mm (ETSAM, núm. 602). 
L.M. : Detalle de la torre de la madrile-
ña iglesia de Montserrat, (en L. MOYA, 
«Iglesia de Nuestra Señora ... » (1924), 5) . 
L.M.: Alzado, con sombras, de la ven-
tana de la iglesia de Montserrat [ 1924], 
tinta china s/papel, 345 x 243 mm 
(ETSAM, núm. 622). 
17. 
18. 
19. 
20. 
21. 
22. 
23. 
24. 
25. 
26. 
27. 
28. 
29. 
30. 
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L.M.: Vista de la catedral de San Isidro 
desde la calle de la Colegiata, (en L. 
MOYA, «Dos conjuntos . . . » (1 925), 165). 
L.M.: Vista de conjunto de la iglesia de 
San Francisco el Grande y la capilla de 
la Venerable Orden Tercera, (en ibíd., 
166). 
L.M.: Vista panorámica del centro y 
parte sur de Madrid, (en L. MOYA, «Las 
torres ... » [ 1928), 206). 
L. M.: Vista de la cúpula de San Caye-
tano desde el Rastro, (en L. MOYA, 
«Iglesia de San Fernando ... » [1930), 205). 
L.M.: Vista de la calle de Toledo, (en L. 
MOYA, «Algunas calles ... » [1925), 125). 
L.M.: Vista de la Cava de San Miguel, 
(en ibíd. , 125). 
L. M.: Vista interior de la catedral de 
San Isidro, (en L. MOYA, «Catedral. .. » 
[ 1925), 85). 
L. M.: Vista interior de la capilla de San 
Isidro, (en L. MOYA, «Capilla de San 
Isidro ... » [1930), 164). 
L. M.: Vista del palacio abulense de 
Blasco Núñez de Vela, con la iglesia de 
la Santa al fondo, grafito y tinta china 
s/papel, 344 x 235 mm (ETSAM núm. 
633). 
L. M.: Vista del palacio abulense de 
Blasco Núñez de Vela, con la iglesia 
de la Santa al fondo, tinta china 
s/papel, 327 x 228 mm (ETSAM núm. 
636). 
L.M.: Vista de la fachada norte de la 
catedral de Ávila, (en L. MOYA, «Cate-
dral de Ávila» [1925), 45). 
L.M.: Vista de la cabecera de la cate-
dral de Ávila, (en ibíd., 46). 
L.M.: Santa Teresa y Ávila, tinta china 
s/papel de barba, 350 x 254 mm (col. de 
Javier García-G. Mosteiro). 
L. M.: Vista, en su paisaje, del convento 
de San Pedro de Alcántara, tinta china 
s/papel, 333 x 227 mm (ETSAM, núm. 
650) . 
31. 
32. 
33. 
34. 
3S. 
36. 
37. 
38. 
39. 
40. 
41. 
42. 
43. 
44. 
4S . 
46. 
47. 
48. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
L.M.: Perspectiva seccionada del con-
vento de San Pedro de Alcántara, (en L. 
MOYA, «El convento de San Pedro ... » 
[1927], 88). 
L.M.: Vista de la muralla de Ávila, tinta 
china s/papel, 363 x 236 mm (ETSAM, 
núm. 681). 
L.M.: Vista del patio de la Casa de los 
Deanes, en Ávila, (en L. MOYA, «Palacio 
de los Deanes ... » [1927], 128). 
L.M.: Vista del claustro del monasterio 
de Guadalupe desde el interior del 
templete, (en L. MOYA, «Templete ... » 
[1928], 126). 
L.M.: Perspectiva de una calle de Pla-
sencia, (en L. MOYA, «La catedral de 
Plasencia» [ 1928], 167). 
L. M.: Vista de los alrededores del con-
vento de la Encarnación, en Ávila, (en 
EP, 20 (marzo 1926), 125). 
L.M.: Vista de una calle de Nueva York 
[1930], grafito y lápiz de color, 175 x 126 
mm (ETSAM, núm. 692) . 
L.M .: Vista de una calle de Nueva York 
[1930], grafito, 175 x 126 mm (ETSAM, 
núm. 694). 
L. M.: Vista interior de una nave above-
dada [1930], grafito, 255 x 175 mm 
(ETSAM, núm. 732). 
L.M.: Vista de un campanario (1930], 
grafito, 257 x 174 mm (ETSAM, núm. 
739). 
Femando CHUECA: «Riqueza de silueta 
en la catedral de Méjico • ., Invariantes en 
la arquitectura ... , 189. 
L. M.: Vista exterior de catedral [ 1930], 
grafito, 174 x 257 mm (ETSAM, núm. 
743) (fragmento). 
L.M.: Vista exterior de dos cúpulas y 
detalle de linterna [ 1930], grafito , 
174 x 257 mm (ETSAM, núm. 741) . 
L. M. y Joaquín V AQUERO PALACIOS: 
Perspectiva del anteproyecto para la 
catedral de San Salvador (1952]. 
L.M.: Vista del Templo de las Tortugas 
en Uxmal (Yucatán) (1930]. grafito, 
174 x 257 mm (ETSAM, núm. 746). 
L.M.: Casa del Adivino en Uxmal (Yu-
catán) [ 1930]. grafito, 17 4 x 257 mm 
(ETSAM, núm. 747). 
L.M.: Vista del puente de Barco de 
Ávila, (en L. MOYA, «El puente anti-
guo ... » [1929], 128). 
L.M.: Vista panorámica de Luarca 
[1930]. ' (en anón., «Nuestra colabora-
ción .. . » , 4). 
49. 
so. 
SI. 
S2. 
S3. 
S4. 
SS. 
S6. 
57. 
S8. 
59. 
60. 
61. 
62. 
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L. M.: Vista del castillo de Arévalo en su 
paisaje, tinta china s/papel , 236 x 349 
mm (ETSAM, núm. 664). 
L.M.: El circo de Gredos, (en L. MOYA, 
«El circo de Gredos» [1926]. 47). 
L.M.: Vista de un paisaje montañoso de 
Méjico [1930]. grafito, 126 x 175 mm 
(ETSAM, núm. 714). 
L.M.: Vista de un paisaje montañoso de 
Méjico [1930]. grafito, 126 x 175 mm 
(ETSAM, núm. 715). 
L. M.: Fachada de la iglesia pontificia de 
San Miguel en Madrid, con sección y 
detalle de la misma (ca. 1924), grafito y 
lápiz rojos/papel de barba, 470 x 320 mm 
(ETSAM, núm. 809). 
L.M.: Detalles del levantamiento de la 
fachada de la iglesia pontificia de San 
Miguel (ca. 1924), grafito y lápiz rojo 
s/papel de barba, 470 x 320 mm 
(ETSAM, núm. 812). 
L. M.: Croquis de toma de datos de la 
iglesia pontificia de San Miguel (ca. 
1924), grafito s/papel, 215 x 137 mm 
(ETSAM, núm. 454). 
L.M.: Vista oblicua de la fachada de la 
iglesia pontificia de San Miguel (ca. 
1924), grafito s/papel, 212 x 137 mm 
(ETSAM, núm. 597). 
L. M. : Escultura de la fachada de la 
iglesia pontificia de San Miguel [ 1923]. 
grafito y pluma s/papel, 315 x 210 mm 
(ETSAM, núm. 596). 
L. M.: Vista de la fachada de la iglesia 
pontificia de San Miguel [1923]. pluma 
s/papel, 308 x 208 mm (ETSAM, núm. 
598). 
L. M.: Toma de datos de distintos ele-
mentos de la fachada de la catedral 
de Ávila (ca. 1928), grafito s/papel, 
285 x 240 mm (ETSAM, núm. 882). 
L.M.: Alzado y detalles de molduración 
del torreón del palacio episcopal de 
Ávila (ca. 1928), tinta azul y rojas/papel 
de croquis, 350 x 244 mm (ETSAM, 
núm. 877). 
L.M.: Croquis de toma de datos del 
exterior de la capilla de Ntra. Sra. de la 
Portería en Ávila _[1927], grafito s/papel 
ahuesado, 340 x 240 mm (ETSAM , núm. 
827). 
L.M.: Croquis de toma de datos de la 
linterna de la capilla de Ntra. Sra. de la 
Portería [1 927], grafitos/papel ahuesado, 
340 x 240 mm (ETSAM, núm. 829). 
63. 
64. 
65. 
66. 
67. 
68. 
69. 
70. 
71. 
72. 
73. 
74. 
75. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
L.M.: Plantas, a distintos niveles, y 
detalles de la capilla de Ntra. Sra. de la 
Portería [ 1927] , tinta china s/papel, 
700 x 475 mm (ETSAM, núm. 813) . 
L.M.: Detalles pictóricos del exterior y 
del interior de la capilla de Ntra. Sra. 
de la Portería [ 1927]. tinta chinas/papel, 
700 x 475 mm (ETSAM, núm. 816) . 
L.M .: Alzado, planta, sección y detalles 
de molduración de la puerta de la sa-
cristía de Ntra. Sra. de la Portería 
(1927]. tinta chinas/papel, 532 X 355 mm 
(ETSAM , núm. 820). 
L.M.: Estudio del intradós de la cúpula 
de la capilla de Ntra. Sra. de la Portería 
[1927] , tinta chinas/papel, 370 x 253 mm 
(ETSAM , núm. 819). 
L.M.: Detalle ornamental de la madrile-
ña iglesia de San Cayetano (ca. 1928), 
(en J. MORENO VILLA, «Tres dibujos ... », 
216). 
L.M.: Sección, con detalle de perfiles de 
molduras, de la capilla de Ntra. Sra. de 
la P011ería [1927]. tinta china s/papel, 
685 x 475 mm (ETSAM, núm. 815). 
L.M.: Alzado de la capilla de Ntra. Sra. 
de la Po11ería [1927]. tinta chinas/papel, 
700 x 475 mm (ETSAM. núm. 814). 
L. M.: Retablo de la capilla de Ntra. 
Sra. de la Portería [1927]. (en L. MOYA, 
«Capilla de Ntra Sra. de la Portería» 
[ 1928], portada). 
L.M.: Boceto para la perspectiva del 
arco del Suelio arquitectónico para una 
exaltación 11acio11al (ca. 1938) , tinta, 
grafito y lápiz compuesto s/papel vegetal, 
680 x 440 mm (ETSAM. núm. 1087) . 
L. M. : Alzado, con secciones vertical y 
horizontales, del cuerpo de ladrillo de la 
torre de la ermita de San Martín, en 
Ávila (ca. 1929), tinta china s/papel, 
470 x 339 mm (ETSAM, núm. 852). 
L. M. : Alzados frontal y diagonal de la 
torre de la ermita de San Ma11ín (ca. 
1929) , tinta chinas/papel, 469 x 335 mm 
(ETSAM , núm. 851). 
L. M. : Vista de la ermita de San Martín 
con la ciudad de Ávila al fondo (ca. 
1929), (en L. MOYA, «La torre ... » [1 929]. 
317) . 
L.M.: Vista de la ermita de San Martín 
(ca. 1925), grafitos/papel , 137 x 207 mm 
(ETSAM, núm. 159). 
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76. 
77. 
78. 
79. 
80. 
81. 
82. 
83. 
84. 
85. 
86. 
87. 
88. 
89. 
L. M.: Alzados, perfiles de mol duración 
y detalles de la fachada de la iglesia de 
la Santa, en Ávila [1929]. tinta china 
s/papel vegetal, 708 x 505 mm (ETSAM, 
núm. 860). 
L. M.: Secciones, plantas y detalles 
del vestíbulo de la iglesia de la 
Santa [ 1929]. tinta china s/papel vegetal , 
580 x 485 mm (ETSAM, núm. 861). 
L. M.: Alzado frontal, lateral, perfiles de 
molduración y detalles del campanario 
de la iglesia de la Santa [1929]. tinta 
china s/papel vegetal, 768 x 520 mm 
(ETSAM, núm. 858); planta del mis-
mo [ 1929]. tinta china s/papel vegetal, 
324 x 600 mm (ETSAM, núm. 859). 
L. M. : Vista del remate de la fachada de 
la iglesia de la Santa [1929], (en L. 
MOYA, «Fachada ... » [1929]. 347). 
L.M.: Sección de la fachada principal 
del monasterio de El Escorial, según el 
eje del Patio de los Reyes [ 1977], rotu-
lador s/papel vegetal, 340 x 205 mm 
(ETSAM, núm. 1348) (fragmento). 
L. M. : Sección de la fachada de la iglesia 
de la Santa, en Ávila [ 1929]. tinta china 
s/papel vegetal, 478 x 275 mm, (ETSAM, 
núm. 857). 
L. M. : Vista de la iglesia de la Santa (ca. 
1925), grafito s/papel, 230 x 325 mm 
(ETSAM, núm. 69). 
L. M.: Alzado de la iglesia de la San-
ta [ 1929]. tinta china s/papel vegetal, 
483 x 515 mm, (ETSAM, núm. 856). 
L. M. : Croquis de toma de datos de un 
pavimento de la villa romana de 
Villaverde (a. 1934) , grafito s/papel, 
133 x 208 mm (ETSAM, núm. 890). 
L. M. : Planta de un pavimento de la 
villa romana de Villaverde (a. 1934), (en 
F . FUIDIO, Carpetania ... ). 
L. M.: Croquis de un arco de ladrillo de 
las ruinas romanas de Villaverde (a. 
1934), grafito si papel, 208 x 133 mm 
(ETSAM, núm. 892). 
L. M. : Descripción de tégulas halladas en 
las ruinas romanas de Villaverde (a. 
1934), (en F. FUIDIO, Carpetania ... ). 
LM.: Felicitación navideña de 1947. 
L.M.: Paralelo entre los sistemas de 
iluminación del Gemeente Museum de 
La Haya y los sucesivos del Museo de 
Arte Moderno de Madrid, (en L. MOYA, 
«La reforma ... » [1936], 7). 
90. 
91. 
92. 
93. 
94. 
95. 
96. 
97. 
98. 
99. 
100. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
L. M.: Paralelo entre la evolución del 
mueble en Finlandia y en España, (en L. 
MOYA, «Alvar Aalto ... » (1 960]). 
L.M.: Plantas comparadas, a igual 
escala, de la Acrópolis de Atenas, de la 
madrileña plaza del Callao y del Rocke-
feller Center de Nueva York (ca. 1938), 
tinta china y acuarela s/cartulina, 
700 x 1000 mm (Escuela de Arquitectura 
de la Universidad de Navarra). 
L.M. : Plantas comparadas, a igual 
escala, de las plazas de San Marcos de 
Venecia, del Zwinger en Dresde, de las 
plazas de Nancy, de la Puerta del Sol en 
Madrid y de la PLaza Real de Munich 
(ca. 1938), tinta china y acuarela s/cartuli-
na, 700 x 1000 mm (Escuela de Arquitec-
tura de la Universidad de Navarra). 
L.M.: Plantas comparadas, a igual 
escala, del monasterio de El Escorial y 
del palacio de Versalles (ca. 1938), tinta 
china y acuarela s/canulina, 700 x 1000 
nun (Escuela de Arqui tectura de la Uni-
versidad de Navarra). 
L. M.: Planta de los Nuevos Ministerios 
de Madrid (ca. 1938), tinta china y acua-
rela s/canul ina, 700 x 1000 mm (Escuela 
de Arquitectura de la Universidad de 
Navarra). 
L. M .: Planta del monasterio de El Esco-
rial (fragmemo de la fi g. 93). 
L.M.: Plantas comparadas, a igual 
escala, del palacio del Louvre y del 
conjunto de San Pedro de Roma (ca . 
1938). tinta china y acuarela s/canulina, 
700 x 1000 mm (Escuela de Arquitectura 
de la Universidad de Navarra). 
Paralelo entre las plantas del patio de la 
Alberca de la Alhambra y del Patio de 
los Reyes de El Escodal, (en L. MOYA, 
«Caracteres ... ,, [ l 963], 163. 
LM.: Yuxtaposición, a diferentes esca-
las, del conjunto del patio de la Alberca 
de la Alhambra y del Patio de los Reyes 
de El Escorial , (en L. MOYA, «La com-
posición ... » [ 1963], 7). 
L.M.: Estudio comparado entre la cor-
nisa del pilar toral de la basílica de El 
Escorial y la homóloga solución clásica, 
(en L. MOYA, «Caracteres ... » (1963], 
177). 
L. M. : Planta de la Acrópolis de Atenas 
con indicación de la Vía de las Panate-
neas y estudio de la sombra arrojada 
por el Partenón (l 963 ), (fragmento de la 
fig. 317) . 
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1 O l. L. M.: Perspectiva de la lonja oeste del 
monasterio de El Escorial (s.f.), pluma 
s/papel vegetal, 160 x 220 mm (ETSAM, 
núm. 575). 
102. L.M.: Perspectiva de la vía de las Pana-
teneas de la Acrópolis de Atenas, con 
indicación de la sombra arrojada por el 
Partenón (se reproduce invertida respecto 
al d ibujo original, tal y como la publicara 
Moya en «La composición ... ») (1963), 
tinta y aguada s/cartulina, 228 x 426 mm 
(ETSAM, núm. 1227). 
103. L.M.: Fotocomposición que compara el 
estado actual de la lonja del monasterio 
de El Escorial con el estado original sin 
las construcciones de Villanueva, (en L. 
MOYA, «La composición ... » [1963], 14; 
también en L. MOYA, «Caracteres ... » 
(1 963), 172). 
104. L.M. : Fotocomposición que compara la 
posición real y la invertida del monaste-
rio de El Escorial con respecto a su 
paisaje, (en L. MOYA, «La composi-
ción ... » [1963], 19). 
105. L.M.: Vista, en su paisaje, del monaste-
rio de El Escorial (s.f.), plumas/papel, 
161 x 219 mm (ETSAM, núm. 576). 
106. Relicario Lignum Crucis, de plata, dona-
do por Felipe 11 a la catedral de Toledo 
(recorte de la colección de Moya, hallado 
junto a la memoria del proyecto para la 
Cruz de los Caídos). 
107. L.M.: Perspectiva del proyecto de la 
Cruz de los Caídos [ 1943). 
108. L.M.: Génesis de los sistemas construc-
tivos adintelados (s.f.) (fragmento de la 
lámina V.I) 
109. L. M.: Génesis de los sistemas construc-
tivos abovedados (s.f.) (fragmento de la 
lámina V. l) 
110. L.M.: Evolución de los sistemas cons-
tructivos abovedados (s.f.) (fragmento de 
la lámina V. l) 
111. L.M.: Paralelo entre distintos sistemas 
abovedados: Panteón de Agripa, templo 
de Minerva en Roma y Santa Sofía 
[ 1925) (ETSAM, Cuaderno de apuntes de 
construcción de Luis Moya, fol. 69). 
112. L.M.: Evolución de los sistemas cons-
tructivos: Palacio de Congresos de Stub-
bins, en Berlín (s.f.) (fragmento de la 
lámina V.l) 
113. L.M . : Sección de la capilla del colegio 
de Santa María del Pilar (Niño Jesús), 
en Madrid (ca. 1964) , (en L. MOYA y 
J .A. DOMÍNGUEZ SALAZAR, «Capilla del 
colegio ... » [1965], 53). 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
114. L.M.: Evolución comparada del signo 
del menhir (s.f.), grafito y acuarela slpa-
pel, 615 x 210 mm (ETSAM, núm. 918) . 
115. L.M.: Croquis para la serie del 
Sueiio (ca. 1937), pluma slcartulina, 
110 x 67 mm (ETSAM, núm. 1063). 
116. L.M.: Boceto del monumento interior de 
la pirámide del Sueiio (ca. 1938), pluma 
y grafito slpapel, 321 x 220 (ETSAM , 
núm. 1105). 
117. L.M.: Alzado del proyecto para la Cruz 
de los Caídos [1943]. 
118. L.M. y J. VAQUERO PALACIOS: Vista 
frontal del proyecto del Faro de Colón 
(ca. 1930) 
119. L. M.: Croquis de los anteproyectos para 
concurso de la iglesia de San Esteban 
Protomártir, en Cuenca (1960] (en L. 
MOYA, «Iglesia parroquial ... » (1961], 
19-20). 
120. L. M.: Croquis de los tres géneros espa-
cio-litúrgicos de iglesias r 1960] (en L. 
MOYA. «Iglesia parroquial. .. » [1961 ], 18). 
121. L.M.: Paralelo entre un espacio litúrgico 
direccional y otro ccntml, ambos en un 
espacio físico central [ 1953 J, tinta china 
slpapel vegetal (ETSAM, núm. 1329) 
(fragmento). 
122. L. M.: Paralelo entre dos plantas de 
iglesia, invertida la una con respecto a la 
otra, para un mismo espacio litúrgico 
direccional [ 1953], tinta china si papel 
vegetal (ETSAM . núm. 1331) (fragmen-
to). 
123. L. M.: Paralelo entre distintas plantas de 
iglesia (s.f.) , grafito slpapel , 124 x 163 
mm (ETSAM, núms. 921, 927 y 924). 
124. L. M.: Planta y alzado de la iglesia de 
Santa María del Pilar, en el barrio 
madrileño del Niiio Jesús (ca. 1964 ), (en 
L. MOYA y J. A. DOMÍNGUEZ SALAZAR, 
«Capilla del colegio ... ,, [ 1965], 54). 
125. L.M.: Planta de la iglesia de Santa 
María Madre de la Iglesia, en Caraban-
chel (ca. 1966). 
126. L. M.: Perspectivas de distintas iglesias 
proyectadas por Moya: San Agustín, en 
Madrid; iglesia de Torrelavega; proyec-
to de iglesia en Madrid (no llegado a 
construir); Ntra. Sra. de la Araucana, 
en Madrid. 
127. L.M.: El foro de Roma en tiempos 
de Augusto (a. 1920), tinta slpapel, 
135 x 192 mm (ETSAM, núm. 948) . 
128. L.M.: El foro de Roma en tiempos de 
Constantino (a. 1920), tinta slpapel, 
135 x 192 mm (ETSAM, núm. 949). 
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129. L.M.: Foros de Roma en tiempo de 
Constantino [ 1938], tinta y acuarela 
slcartulina, 700 x 1000 mm (Escuela de 
Arquitectura de la Universidad de Nava-
rra) . 
130. L.M.: Planta del conjunto de la Bibliote-
ca, del Templo de Minerva y del Tem-
plo de Augusto Divinizado (fragmento 
del anterior). 
131. L.M.: Planta del conjunto del Vestíbulo 
del Palacio Imperial de Roma [1949], 
tinta slpapel de croquis, 460 x 500 mm 
(ETSAM, núm. 951). 
132. L. M.: Reconstrucción de la sección del 
Vestíbulo, mostrando en paralelo las 
restituciones del interior según Pirro 
Ligorio y Delbrück [1949], tinta slpapel 
de croquis, 350 x 425 mm (ETSAM, 
núm. 954). 
133. L. M.: Restitución de la fachada lateral 
del Vestíbulo del Palacio Imperial 
(1949], tinta slpapel de croquis (ETSAM, 
núm. 953) (fragmento). 
134. L.M .: Detalle de un relieve romano que 
muestra el posible remate del Vestíbulo 
del Palacio Imperial [ 1949], tinta si papel 
de croquis (ETSAM, núm. 953) (fragmen-
to). 
135. L.M.: Perspectiva exterior del Vestíbulo 
del Palacio Imperial [1 949], tinta slpapel 
de croquis, 310 x 392 (ETSAM, núm. 
952). 
136. L. M.: Paralelo entre dos soluciones para 
la fachada de la Curia Julia (a la izda., 
según una moneda de Augusto; a la 
dcha., según Bartoli) [ 1949], tinta slpa-
pel de croquis (ETSAM, núm. 953) (frag-
mento). 
137. L. M. : Alzado para el proyecto de la 
fachada del Teatro Real, en Madrid 
138. Juan de VILLANUEVA: Alzado y sección 
longitudinal de un panteón (ca. 1800), 
pluma y aguada si papel verjurado monta-
do si cartulina, 327 x 420 mm (ETSAM). 
139. L.M.: Planta de la restitución del pro-
yecto de Villanueva (1954), tinta y lápiz 
de color slpapel vegetal milimetrado, 
459 x 317 mm (ETSAM, núm. 955). 
140. L.M.: Sección transversal y volumetría 
general de la restitución del proyecto de 
Villanueva (1954), tinta y lápiz de color 
slpapel vegetal, 308 x 315 mm (ETSAM, 
núm. 956). 
141. Juan de VILLANUEVA : Plantas y alzado 
del proyecto para el ornato del palacio 
del Duque de Alba [ 17 89]. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
142. L.M.: Perspectiva de la restitución del 
proyecto de Villanueva para el ornato 
del palacio del Duque de Alba (1952), 
(en L. MOYA, «Madrid, escenario ... » 
[1952], 19). 
143. Juan de VILLANUEVA: Planta del ante-
proyecto para el Museo del Prado 
[1785] . 
144. L. M. : Perspectiva de la idea original de 
Villanueva para el Museo del Prado 
(1952), (en L. MOYA, «Madrid, escena-
rio ... » [1 952], 30). 
145. L.M.: Paralelo entre los alzados y sec-
ciones de la idea original de Villanueva 
para el Museo del Prado, el proyecto 
final del mismo y el ornato del palacio 
del Duque de Alba (1952). (en L. MOYA, 
«Madrid, escenario ... » [1952], 31). 
146. Fotografía de la fachada de la basílica 
de Ntra. Sra. de Atocha, en Madrid. 
147. Antonio ESPINOSA DE LOS MONTEROS: 
Planta del conjunto de Ntra. Sra. de 
Atocha (fragmento del Plano ropographico 
de la Villa v Corre de Madrid) [ 17691. 
148. L.M.: Planta del conjunto de la Basílica 
de Ntra. Sra. de Atocha f 1975]. 
149. L. M.: Vista de la fachada de la iglesia 
madrilcfia de San Cayetano. (en L. 
MOYA, «Iglesia de San Cayetano ... » 
[1 925]. 209) . 
150. L. M.: Vista del interior de la iglesia de 
San Cayctano, (en ibíd. , 210). 
151. Pedro de RIBERA: Alzado de la iglesia de 
San Cayctano (ca. 1730). 
152. Pedro de RIBERA : Sección longitudinal de 
la iglesia de San Cayetano (ca. 1730) . 
153. L.M.: Alzado -.. según queda hoy .. - de la 
iglesia de San Cayetano, mostrando las 
· variantes del estado actual frente al 
proyecto de Ribera [ 1928], (en J. MORE-
NO VILLA, «Tres dibujos ...... 213) . 
154. L. M.: Sección longitudinal de la iglesia 
de San Cayctano, mostrando las varian-
tes del estado actual frente al proyecto 
de Ribera [1928]. (en ibíd.). 
155. L. M.: Perspectiva hipotética del proyec-
to de Ribera para la iglesia de San 
Cayetano [ 1928]. (en ibíd. , 2 16). 
156. L.M. : Vista de una fuente monumental 
(ca. 1923), acuarela s/papel , 129 x 194 
mm (ETSAM, núm. 1969). 
157. L.M.: Croquis de un palacio en la cima 
de un monte (ca. 1923). grafito s/papel, 
100 x 165 111111 (ETSAM, núm. 1656). 
158. L.M. : Fantasía arquitectónica (ca. 
1923). tin ta chinas/papel, 150 x 208 mm 
(ETSAM, núm. 20 15). 
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159. L.M.: Fantasía arquitectónica (ca. 
1923), grafito s/papel, 204 x 135 mm 
(ETSAM, núm. 1902). 
160. L. M.: Fantasía arquitectónica (ca. 
1923), tinta y aguada s/papel, 435 x 315 
mm (ETSAM, núm. 965). 
161. L.M.: Croquis de composiciones barro-
cas (ca. 1923), grafitos/papel, 150 x 210 
mm (ETSAM, núm. 1919). 
162. L.M.: Vista de un palacio de composi-
ción barroca (ca. 1925). 
163. L. M. : V is ta aérea de un palacio barroco 
(ca. 1925), tinta china y lápiz s/papel, 
210 x 275 mm (ETSAM, núm. 981). 
164. L. M.: Boceto para una portada barro-
ca (ca. 1925), pluma y lápiz s/papel, 
275 x 210 mm (ETSAM, núm. 985). 
165. L. M. : Bocetos para una composición 
barroca (ca. 1925), grafito s/papel, 
150 x 210 mm (ETSAM, núm. 1904). 
166. L. M.: Alzado de una composición barro-
ca (ca. 1925), grafitos/papel, 439 x 635 
mm (ETSAM, núm. 993). 
167. L.M .: Perspectiva de una composición 
barroca (ca. 1925), grafito y lápiz rojo y 
azul s/papel de croquis. 635 x 439 mm 
(ETSAM, núm. 991). 
168. L. M.: .. composición en estilo barroco», 
(en L. MOYA, «Las torres y cúpulas ... » 
(1928], 207). 
169. L.M.: Vista interior de un templo (ca. 
1927), grafito s/papel. 350 x 248 mm 
(ETSAM, núm. 1003). 
170. L. M. : «Proyecto sobre temas barrocos» 
(ca. 1927), tinta china s/papel de barba, 
350 x 240 mm (ETSAM, núm. 1004). 
171. L. M.: .. composición teatral en estilo 
barroco" (ca. 1930), tinta china, tinta roja 
y grafito s/papel de croquis, 250 x 370 
mm (ETSAM , núm. 1009). 
172. L.M.: Escenografía barroca (ca. 1930), 
tinta china y lápiz rojo s/papel, 99 x 148 
mm (col. de Javier García-G. Mosteiro). 
173. L. M.: Composición escenográfica con 
temas clásicos (1946). 
174. L.M.: Composición alegórica en que se 
muestra el derrumbamiento de las ar-
quitecturas de la ciudad (ca. 1927), 
(fragmento de la lám. Vl.2). 
175. L.M.: Composición alegórica en que se 
muestra el derrumbamiento de las ar-
quitecturas de la ciudad (ca. 1927), 
(fragmento de la lám. Vl.4) . 
176. L. M.: Figura femenina que huye en la 
Caída de Troya (ca. 1927), (fragmento de 
la lám. VI.2) . 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
177. L.M.: Boceto de la figura femenina 
anterior (ca. 1927), grafito s/papel, 
321 x 227 mm (ETSAM, núm. 1459). 
178. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1966. 
179. L.M. : Felicitación navideña de 1984. 
180. L. M.: Composición alegórica (ca. 193 7), 
(v. lám. VIII.3). 
181. L.M.: Composición alegórica (ca. 1927), 
(fragmento de la lám. VI.4) 
182. Giorgio de CHIRICO: Lucha de gladiado-
res en la habitación (1929). 
183. L.M.: Composición alegórica (1927), (en 
Boletín de la Asociación de Antiguos 
Alumnos del Colegio de Ntra. Sra. del 
Pilar, 14 (abril 1927), 8). 
184. L.M.: Boceto para la felicitación navide-
ña de 1961, tinta y grafito s/papel, 
303 x 230 mm (ETSAM, núm. 1172) . 
185. L.M.: Felicitación navideña de 1961. 
186. L. M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1989. 
187. Giova.nni Battista PIRA NESI: Vista de un 
mausoleo antiguo ( 1743). 
188. Sigfrido MARTÍN-BEGUÉ: Alegoría de la 
Historia de la Arquitectura ( 1991). 
189. L. M.: Fantasía en torno a una ciudad 
histórica (ca. 1929), tinta china y grafito 
s/papel, 325 x 223 mm (ETSAM, núm. 
1016). 
190. L.M.: Fantasía en torno a una ciudad 
histórica (ca. 1929) , tinta china y grafito 
s/papel , 342 x 236 mm (ETSAM, núm. 
1018). 
191. L.M. : «Paisaje de ruinas,, (1929), (en L. 
MOYA, «Un proyecto ... » (1929]. 45) . 
192. L.M.: Planta de las plazas de Nancy 
(fragmento de la fig. 92) (ca. 1938). 
193. L.M.: Croquis preparatorio del conjun-
to del Suelio arquitectónico para una 
exaltación nacional (ca. 1937), grafito 
s/papel, 212 x 274 mm (ETSAM , núm. 
1077). 
194. L.M.: Planta de una composición monu-
mental (ca. 1928), grafito, 116 x 194 mm 
(ETSAM, núm . 1575). 
195. L.M.: Planta de una composición monu-
mental (ca. 1928), grafito y lápiz rojo, 
116 x 194 rrun (ETSAM, núm. 1576). 
196. BREASSON: Planta para un palacio de 
justicia en París (Grand Prix de 1875), 
(en L. MOYA, «Tradicionalistas ... » [ 1950), 
262). 
197. ROHAUT: Foro para una gran ciudad 
(del Grand Prix de 1802), (grabado de la 
col. de Moya). 
198. 
199. 
200. 
201. 
202. 
203. 
204. 
205. 
206. 
207. 
208 . 
209. 
210. 
211. 
212. 
213. 
214. 
215. 
216. 
217. 
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L. M.: Planta general del Sue11o arquitec-
tónico para una exaltación nacional (ca. 
1938), tinta china y acuarela s/papel, 
700 x 1000 mm (ETSAM, núm. 1019). 
G.B. PIRANESI: Fragmento del Campo 
Marzio (1762). 
L.M.: Fragmento de los Foros de Roma 
en tiempo de Constantino (v. fig. 129). 
Vista de un panteón funerario (grabado 
francés del s. XVIII, de la col. de Moya). 
L.M.: Perspectiva de la pirámi-
de del Sueíio (ca. 1938), tinta china 
y acuarela s/papel, 1000 x 700 mm 
(ETSAM, núm. 1024). 
L. M.: Boceto preparatorio del Sueño 
(ca. 1938), grafitos/papel, 150 x 190 mm 
(ETSAM, núm. 1118). 
L. M. : Boceto preparatorio del Sue1io 
(ca. 1938), grafitos/papel, 150 x 190 mm 
(ETSAM, núm. 1127). 
L. M.: Boceto preparatorio del Sueíío 
(ca. 1938), grafitos/papel, 150 x 190 mm 
(ETSAM, núm. 1125). 
L. M.: Croquis de la pirámide del Sueño 
(ca. 1938), plumas/papel, 190 x 150 mm 
(ETSAM, núm. 1110). 
L.M .: Croquis de la pirámide del Sueíio 
(ca. 1938), grafitos/papel, 190 x 150 mm 
(ETSAM, núm. 1129). 
L.M.: Croquis de la pirámide del Sueíio 
(ca. 1938), grafitos/papel, 170 x 180 mm 
(ETSAM, núm. 1067). 
L.M.: Croquis de la pirámide del Sue1io 
(ca. 1938) , plumas/papel, 140 x 225 mm 
(ETSAM, núm. 1065). 
L. M. : Croquis de la pirámide del Sue1io 
(ca. 1938), plumas/papel, 190 x 150 mm 
(ETSAM, núm. 1109). 
L.M.: Croquis de la pirámide del Sueíio 
(ca. 1938), plumas/papel, 190 x 150 mm 
(ETSAM, núm. 1113). 
L. M. : Panteón de los religiosos maria-
nistas en Carabanchel (fotografía del 
autor). 
L.M. : Pirámide del Sueño (ca. 1938), 
tinta china y acuarela s/cartulina, 
1000 x 700 mm (fragmento). 
L. M.: Alzado del panteón de los religio-
sos marianistas en Carabanchel [ 1945] 
(fragmento de la fig. 310). 
L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1985. 
M. LAVIÑA: Cenotafio en homenaje a 
Cervantes (1802). 
L. CLEMENTE: Panteón para Señores 
Títulos (1808). 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
218. Diego de VILLANUEVA: Frontispicio del 
Libro de diferentes pensamientos ... 
(1754), (propiedad de Moya). 
219. D. de VILLANUEVA: Dibujo del Libro de 
diferentes pensamientos . .. (1754), (pro-
piedad de Moya) . 
220. Francisco de GOYA: Alzado de mausoleo 
en forma de pirámide (ca. 1808), (Mu-
seo del Prado). 
221. Anónimo: Restitución axonométrica de 
la pirámide de Goya [1928], (en J . MO-
RENO VILLA, «Proyecto arquitectónico ... », 
199. 
222. F . de GOYA: La Gran Pirámide (col. del 
marqués de Casa Torres). 
223. L.M.: Alegoría arquitectónica (ca. 
1927), lápiz compuesto y lápices de color 
s/cartulina, 315 x 240 mm (ETSAM, 
núm. 1014) (fragmento). 
224. L. M.: Croquis preparatorios del S1te1io 
(ca . 1937), plumas/papel, 160 x 240 mm 
(ETSAM , núm. 1068). 
225. L.M.: Croquis preparatorio del Sueiio 
(ca. 1937), plumas/papel, 110 x 67 mm 
(ETSAM, núm. 1063). 
226. T. ROCAFORT: Alzado del monumento 
erigido en Valencia al general Elio 
(1826) , (grabado de la col. de Moya). 
227. P. BLANCHARD: Vista del cenotafio para 
las exequias de Fernando VII, levantado 
por Javier de Mariátegui en la iglesia de 
San Isidro de Madrid (1 834), (grabado 
de la col. de Moya). 
228. L.M.: Axonometría seccionada de la 
pirámide del Sue1io (ca. 1938), tinta y 
acuarela s/cartulina (col. de Antón Capi-
tel) . 
229. L.M .: Detalle, en sección, de la pirámi-
de del Sue1io con el monumento interior 
(ca. 1938), tinta y aguada s/cartulina, 
1000 x 700 mm (ETSAM, núm. 1023). 
230. L.M.: Vista de la cripta de la pirámide 
del Suelio (ca. 1938), tinta s/papel de 
croquis (col. Vda. de Moya). 
231. L.M.: Boceto preparatorio del monu-
mento interior de la pirámide del Suelio, 
(ca. 1938). 
232. L.M.: Alzado del arco del Suelio 
(ca. 1938), tinta y aguada s/cartulina, 
706 x 518 mm (ETSAM, núm. 1028). 
233. L. M.: Alzado del arco del S1te1io 
(ca. 1938), tinta y aguada s/cartulina, 
692 x 527 mm (ETSAM, núm. 1027). 
234. Portada del cua1iel de Conde Duque, en 
Madrid, en los años treinta (negativo en 
la col. de Moya) . 
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235. Emilio TERRY: Maqueta de una composi-
ción surrealista de arco de piedra con 
drapeados (ca. 1933), (recorte de ABC, 
de la col. de Moya). 
236 . L.M.: Bocetos para las plantas del arco 
del Sueño (ca. 1938). 
237. L. M.: Plantas del arco del Sueño 
(ca. 1938), tinta y aguada s/cartulina, 
1050 x 710 mm (ETSAM, núm. 1030). 
238. L.M. : Boceto preparatorio del arco del 
Sue1io (ca. 1938), tintas/papel, 190 x 150 
mm (ETSAM, núm. 1116). 
239. L. M.: Boceto preparatorio del arco 
del Sue1io (ca. 1938), grafito s/papel, 
190 x 150 mm (ETSAM, núm. 1128). 
240. L.M.: Boceto preparatorio del arco del 
Suelio (ca. 1938), tintas/papel, 190 x 150 
mm (ETSAM, núm. 1117). 
241. L. M.: Boceto preparatorio del arco del 
Suelio (ca. 1938), tintas/papel, 150 x 190 
mm (ETSAM, núm. 1131). 
242. L.M. : Estudio para una puerta mo-
numental (ca. 1927), grafito s/papel, 
321 x 227 mm (ETSAM, núm. 1479). 
243. L.M.: Estudio para una puerta mo-
numental (ca. 1927), grafito s/papel, 
321 x 227 mm (ETSAM, núm. 1432). 
244. L.M.: Estudio para una puerta mo-
numental (ca. 1927), grafito s/papel, 
32 1 x 227 mm (ETSAM, núm. 1452). 
245. L.M.: Esquema, en planta y alzado, de 
la puerta oeste del Partenón, indicando 
la proporcionalidad con el «genio de la 
polis» [ 1978], rotulador s/papel vegetal, 
340 x 205 mm (ETSAM. núm. 1347) 
(fragmento) . 
246. L.M .: Vista perspectiva del arco del 
Suelio (ca. 1938). 
247. L. M.: Perspectiva del proyecto para el 
monumento a los Caídos de Zaragoza 
(1942). 
248. L. M.: Boceto de la fachada de la iglesia 
madrileña de San Agustín (ca. 1950). 
249. L.M.: Boceto de la fachada de la iglesia 
de la Universidad Laboral de Gijón (ca. 
1950), (ETSAM). 
250. L.M.: Composición fantástica (1938), 
tinta s/papel. 
251. L.M.: Perspectiva de un arco, con un 
capitel corintio en primer plano (s.f.), 
croquis s/papel, 120 x 120 mm (col. de 
Javier García-G. Mosteiro) . 
252. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1965. 
253 . L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1988. 
R ELACIÓN DE DIBUJOS 
254. L. M. : Fragmento de paisaje con tormen-
ta (v. lám. VIII.2). 
255. L.M.: Fragmento de paisaje con tormen-
ta (v. lám. VIII. 1). 
256. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1961. 
257. L.M.: Fragmento de «Paisaje en ruinas» 
(v. fig. 191). 
258. L.M.: Fragmento de la Caída de Troya 
(v. lám. Vl.2). 
259. L.M.: Boceto de la alegoría de la Indus-
tria [1935], grafito s/papel, 278 x 218 
mm (ETSAM, núm. 1149) (fragmento) . 
260. L. M.: Boceto de la alegoría de la Milicia 
[1935], grafito s/papel, 278 x 218 mm 
(ETSAM, núm. 1149) (fragmento). 
261. L.M.: Boceto de la alegoría del Teatro 
[1935], grafito s/papel, 221 x 176 mm 
(ETSAM, núm. 1152) (fragmento). 
262. L.M.: Boceto de la alegoría de la Arqui-
tectura [1935], grafitos/papel, 221x 176 
mm (ETSAM, núm. 1152) (fragmento). 
263. L.M.: Caiión para el mosaico de la 
alegoría de la Arquitectura [ 1935], 
grafito y lápiz rojo s/papel vegetal , 
1080 x 1100 mm (ETSAM, núm. 1153) 
(fragmento). 
264. L. M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1954. 
265. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1978. 
266. L.M.: Boceto de monumento piramidal 
[ 1935], grafito s/papel, 278 x 218 mm 
(ETSAM, núm. 1149) (fragmento). 
267. L.M.: Fragmento de la composición 
para un pavimento de planta octogonal 
(v. lám. VI.l) 
268. Anónimo: Proyecto de cenotafio a las 
víctimas del Dos de Mayo (1820). 
269. Anónimo: Alzado de monumento funera-
rio de forma piramidal (s. XIX), (dibujo 
original de la col. de Moya). 
270. L.M.: Croquis de un sector para un 
pavimento de planta octogonal [1935], 
grafitos/papel, 322 x 333 mm (ETSAM, 
núm. 1147); y fragmento de la composi-
ción final del mismo, recortando la 
misma forma triangular [1935] (v. lám. 
Vl.1). 
271. L.M.: Dibujo alegórico sobre la Univer-
sidad Laboral de Gijón (ca. 1947), lápiz 
compuesto s/cartulina, 245 x 195 mm 
(ETSAM, núm. 1158). 
272. L.M.: Boceto de la alegoría de Gijón 
(ca . 1947), grafitos/papel, 253 x 196 mm 
(ETSAM, núm. 1160). 
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273. L.M.: Detalle de un capitel de la Uni-
versidad Laboral de Gijón (ca. 1950), 
pluma y grafito s/papel, 218 x 275 mm 
(ETSAM, núm. 1251). 
274. L.M.: Boceto de la alegoría de 
Gijón (ca. 1947), tinta y grafito s/pa-
pel, 228 x 139 mm (ETSAM, núm. 1161). 
275. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1951. 
276. L.M.: Boceto de la alegoría de Gijón 
(ca. 1947), tintas/papel, 250 x 160 mm 
(ETSAM, núm. 1165). 
277. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1952. 
278. L.M .: Felicitación navideña de 1958. 
279. L.M.: Felicitación navideña de 1959. 
280. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1961. 
281. L.M.: Felicitación navideña de 1958. 
282. L.M.: Felicitación navideña de 1972. 
283 . L.M.: Felicitación navideña de 1973. 
284. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1962. 
285. Andrea VESALIO: Lámina 23 de De Hu-
mani Corporis Fabrica (1543). 
286. L. M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1960. 
287. L. M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1966. 
288. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1955. 
289. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1963. 
290. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1983. 
291. L.M.: Felicitación navideña de 1974. 
292. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1956. 
293. L. M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1954. 
294. Alberto DURERO: Melencolia I (1514). 
295. L.M.: Felicitación navideña de 1986. 
296. L.M.: Felicitación navideña de 1971. 
297. L.M.: Detalle del boceto de la felicita-
ción navideña de 1988. 
298. L.M.: Felicitación navideña de 1951. 
299. L.M.: Felicitación navideña de 1955. 
300. Paul DELVAUX: Venus durmiendo (ca. 
1920). 
301. W. Hogarth: Frontispicio para el Dr. 
Brook Taylor's Metlwd of Perspective 
(1754) . 
302. L.M.: Felicitación navideña de 1985. 
303. L.M.: Felicitación navideña de 1989. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
304. L.M.: Alzado de la iglesia madrileña de 
San Agustín (1951), tinta y lápiz de color 
s/papel vegetal (col. de Antón Capitel); y 
trazado regulador de la misma (1951], 
tinta china, de color y grafito s/papel 
vegetal, 310 x 314 mm (ETSAM, núm. 
1274). 
305. L. M.: Planta de la iglesia de San Agus-
tín, con proyección horizontal de los 
arcos cruzados de la cúpula (ca. 1950). 
306. L.M.: Detalle de la hornacina de la 
portada de la iglesia de San Agustín 
(fragmento de la fig. 304). 
307. L. M.: Vista frontal de la iglesia de 
Torrelavega (1957). 
308. L.M.: Apunte de una capilla de in-
dios de Méjico (1959], plumas/papel, 
2 15 x 314 mm (ETSAM, núm. 1341). 
309. L.M.: Trazados regulador (en planta y 
alzados fromtal y diagonal) de una 
pirámide (ca. 1945), grafitos/papel vege-
tal, 450 x 260 mm (ETSAM, núm. 1263); 
«Proporción de la Pirámide» (1938], 
grafito y pluma s/papel de croquis, 
318 x 218 mm (ETSAM, núm. 1270). 
310. L.M.: Alzados, plantas, secciones, deta-
lles y trazado regulador del panteón de 
los marianistas en Carabanchel ( 1946), 
(ETSAM). 
311. L. M.: Apuntes de estudiante de Teoría 
del A1te: trazado regulador del arco de 
Tito y de la catedral de Reims ( 1924], 
(ETSAM). 
312. L.M.: Trazado regulador de la fachada 
de una iglesia barroca (s.f.), tinta china, 
grafito y lápiz azul s/papel vegetal, 
278 x 326 mm (ETSAM, núm. 1273). 
313. L.M.: Trazado regulador de un ejercicio 
de «hornacina" (s.f.), pluma s/papel, 
213 x 158 mm (ETSAM, núm. 1267). 
314. L.M.: Planta de la Acrópolis de Atenas 
(fragmento de la fig. 91) 
315. L.M.: Fachada oeste del Erecteo, (en L. 
MOYA, «Grandes conjuntos .. . » (1949], 
100). 
316. L.M.: Planta del Erecteo, (en L. MOYA, 
«Grandes conjuntos ... » (1949], 100). 
317. L.M.: Plantas y alzados del Partenón y 
el Erecteo, con sus correspondientes 
recintos (1963), tinta y aguadas/cartulina, 
535 x 310 mm (ETSAM, núm. 1226). 
318. L.M.: Planta hipotética de un templo 
griego, donde se glosan las variaciones 
de sistemas de proporción aplicables 
(1950], (en L. MOYA, «Datos .. . » (1950], 
27). 
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319. L.M.: Planta general de la Acrópolis de 
Atenas, con su sistema de ejes, (a. 
1953), tintas/papel de croquis, 383 x 197 
mm (ETSAM, núm. 1225). 
320. L.M.: Planta general del Ágora de Ate-
nas, con su sistema de ejes, (en L. MO-
YA, «La geometría ... » (1953], 32). 
321. L.M.: Correspondencia proyectiva entre 
la serie de módulos enteros -y sus divi-
siones sencillas- establecidas sobre un 
arco y la de módulos irracionales del 
plano vertical realmente construido en el 
Partenón [ 1980], tinta s/papel vegetal, 
425 x 297 mm (ETSAM, núm. 1230). 
322. L.M.: Relación proporcional entre la 
planta y los alzados del Partenón, a 
partir de las mediciones de Balanos 
(1980), tinta s/papel vegetal, 410 x 625 
mm (ETSAM, núm. 1228). 
323. L.M.: Trazado de la fachada del Parte-
nón con una modulación por codos, que 
propone Moya a partir de las medicio-
nes de Balanos ( 1980), tinta s/papel vege-
tal, 345 x 500 mm (ETSAM, núm. 1229). 
324. L. M. : Trazado regulador de las líneas 
principales del alzado del Partenón, 
según la propuesta ad quadratum de 
Henri Trezzini [ 1980], tintas/papel vege-
tal, 405 x 380 mm (ETSAM, núm. 1233). 
325. L. M.: Dos trazados reguladores del 
alzado del Partenón derivados de la 
propuesta de Trezzini, (en L. MOYA, 
«Relación ... » (1980], 103). 
326. L.M.: Trazado de Thiersch para la 
sección transversal del Partenón [ 1980], 
tinta s/papel vegetal, 308 x 295 mm 
(ETSAM, núm. 1234). 
327. L.M.: Sistema del hexagrama de Odilo 
Wolff para la planta del Partenón, (en 
L. MOYA, «Relación ... » (1980], 125). 
328. L.M.: Trazado del rectángulo de Elisa 
Maillard para la planta del Partenón 
(1980), (en L. MOYA, «Relación ... » 
[ 1980], 99). 
329. L.M.: Aplicación a la fachada del Parte-
nón del sistema de rectángulos de 
Hambidge (1980], tinta s/papel vege-
tal, 530 x 430 mm (ETSAM, núm. 1231). 
330. L.M.: Análisis de las proporciones entre 
columna y entablamento en el Partenón, 
(en L. MOYA, «Relación ... ,. (1980], 89). 
331. L.M.: Croquis para el levantamiento de 
la esquina noreste del Partenón, según 
las mediciones de Balanos (s.f.). 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
332. L.M.: Levantamiento de la esquina 
noreste del Partenón, según las medicio-
nes de Balanos (s.f.), tintas/papel vege-
tal, 337 x 245 mm (ETSAM, núm. 1235). 
333. Luis CERVERA: Alzado del patio del 
Colegio de Santa Cruz en Valladolid 
que sirve de base a los análisis de Moya 
(a. 1982). 
334. L.M.: Trazado regulador, a base de 
relaciones pitagóricas, de un tramo de la 
fachada del patio de Santa Cruz (1984), 
(en L. MOYA, «Las proporciones ... » 
[1984], fig. 3). 
335. L.M.: Paralelo entre los trazados regu-
ladores, basados en la sectio aurea, 
aplicables a los alzados del patio de 
Santa Cruz y ángulo noroeste del Par-
tenón (1984), tinta s/papel vegetal, 
395 x 606 mm (ETSAM, núm. 1236). 
336. L. M.: Paralelo entre los trazados regu-
ladores, basados en la proporción .,[2, 
aplicables a los alzados del patio de 
Santa Cruz y ángulo noroeste del 
Partenón (1984), tinta s/papel vegetal, 
378 x 515 mm (ETSAM, núm. 1237). 
337. L.M.: Felicitación navideña de 1983. 
338. L.M.: Boceto de la felicitación navideña 
de 1983, grafito, rotulador negro y rojo 
s/papel, 175 x 124 mm (ETSAM núm. 
1188). 
339. L.M.: Boceto de la felicitación navideña 
de 1983, grafito, rotulador s/papel, 
175 x 124 mm (ETSAM núm. 1192). 
340. L.M.: Apuntes de anatomía (ca. 1921), 
grafitos/papel de croquis, 316 x 220 mm 
(ETSAM, núm. 2143). 
341. L.M.: Apunte de desnudo masculino 
(ca. 1921), grafito s/papel de croquis, 
316 x 220 mm (ETSAM, núm. 2148). 
342. L.M.: Croquis del sistema proporcional 
de Vitruvio para el cuerpo humano. 
343. L.M.: Tabla reguladora del sistema 
proporcional del cuerpo humano (1947). 
344. L.M.: Felicitación navideña de 1950. 
345. L.M.: Detalle de la felicitación navideña 
de 1952. 
346. L.M.: Proporciones del cuerpo humano 
según Vitruvio y San Agustín [1978], 
rotulador s/papel vegetal, 415 x 365 mm 
(ETSAM, núm. 1238). 
347. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1978. 
348. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1964. 
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349. L.M.: Proporciones del cuerpo humano 
según los rectángulos de Hambidge y 
Hoelscher [ 1978], rotulador s/papel, 
300 x 555 mm (ETSAM, núm. 1239). 
350. L.M.: Trazado generador de las letras 
incisas romanas (1948). 
351. L.M.: Trazados geométricos para las 
vidrieras del Escolasticado de Caraban-
chel (1944), tinta y acuarela s/papel, 
428 x 307 mm (ETSAM, núm. 2391) . 
352. L. M.: Boceto de retícula y módulo base 
para el alicatado de la Universidad 
Laboral de Gijón (ca. 1950). 
353. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1988, grafito y rotula-
dor s/papel, 213 x 157 mm (ETSAM, 
núm. 1198). 
354. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1989, grafito y rotula-
dor s/papel, 213 x 157 mm (ETSAM, 
núm. 1199). 
355. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1957, tinta, grafito y 
aguada sepia s/cartulina, 270 x 360 mm 
(ETSAM, núm. 1168). 
356. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1983, rotuladores de 
color s/papel, 124 x 175 mm (ETSAM, 
núm. 1190). 
357. L.M.: Felicitación navideña de 1982. 
358. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1982, tinta y rotulador 
de color s/papel vegetal, 700 x 525 mm 
(ETSAM, núm. 1187). 
359. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1982, rotulador y lápi-
ces de color s/papel vegetal, 700 x 525 
mm (ETSAM, núm. 1186). 
360. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1986, grafito y lápiz 
rojo s/papel, 214 x 157 mm (ETSAM, 
núm. 1196). 
361. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1977, rotuladores azul 
y rojo y grafito s/papel, 215 x 157 mm 
(ETSAM, núm. 1181). 
362. L.M.: Trazado regulador de la felicita-
ción navideña de 1974, grafito y tinta 
azul s/papel, 297 x 210 mm (ETSAM, 
núm. 1179). 
363. L.M.: Boceto y trazado regulador de la 
portada de Consideraciones para una 
teoría de la Estética (ca. 1980) (ETSAM, 
núm. 1349). 
364. José GUTIÉRREZ SOLANA: La.procesión de 
Ávila. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
365. L.M.: Análisis geométrico del cuadro de 
Solana (s.f.). 
366. L. M.: Versión de estilo hispanocastizo 
de una composición «pompier», (en L. 
MOYA, «Tradicionalistas ... » [1950]. 263) . 
367. L.M.: Dibujo comparativo del aparejo 
en bóvedas de piedra y en bóvedas de 
rasilla (ca. 1947), tinta china s/papel, 
170 x 134 mm (ETSAM, núm. 1300); 
enjarje correcto e incorrecto en las 
bóvedas de rasilla (ca. 194 7), tinta china 
s/papel, 160 x 132 mm (ETSAM, núm. 
1301). 
368. L.M.: Esquema para construir una 
bóveda tabicada con cuerdas-guía (ca. 
1947), tinta chinas/papel, 144 x 221 mm 
(ETSAM, núm. 1298). 
369. L. M.: Esquema de la marcha constructi-
va de una bóveda empleando cercha 
corredera (ca. 1947), tinta chinas/papel, 
161 x 204 mm (ETSAM, núm. 1297). 
370. L.M .: Esquema de preparación para 
construir una bóveda tabicada por 
arista, (en L. MOYA, Bóvedas tabicadas 
[1947], 13). 
371. L.M.: Esquema constructivo de la bóve-
da de la iglesia de Manzanares (ca. 
1947), tinta chinas/papel, 159 x 191 mm 
(ETSAM, núm. 1315). 
372. L. M.: Esquema constructivo de la cúpu-
la de la iglesia de Manzanares (ca. 
1947), tinta chinas/papel, 184 x 220 mm 
(ETSAM, núm. 1303). 
373. L. M. : Sistema constructivo del grupo de 
casas abovedadas de Usera (Madrid) 
(ca. 1947), tinta chinas/papel , 145 x 180 
mm (ETSAM, núm. 1308). 
374. L.M .: Sistema constructivo de la capilla 
del Escolasticado de Carabanchel, (en L. 
MOYA, Bóvedas tabicadas [1947]. 37). 
37 5. L. M.: Detalle del encadenado de la 
cúpula de la capilla del Escolasticado de 
Carabanchel (ca. 1947), tinta china s/pa-
pel, 96 x 121 mm (ETSAM, núm. 1309). 
376-7. L.M.:Planta y sección transversal de la 
basílica de Constantino (ca. 1947), tinta 
chinas/papel, 174 x 302 mm (ETSAM, 
núm. 1322). 
378. L. M.: Axonometría seccionada de la 
basílica de Constantino (ca. 1947), tinta 
china s/papel , 162 x 225 mm (ETSAM, 
núm. 1321). 
379. L.M.: Apuntes de Construcción: planta, 
sección y axonometría seccionada de la 
basílica de Constantino (ETSAM, Cua-
derno de apuntes de construcción de Luis 
Moya Blanco, fol. 68) . 
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380. L.M.: Planta de Santa Sofía (ca. 1947), 
tinta china s/papel , 224 x 183 mm 
(ETSAM , núm. 1323). 
381. L. M.: Axonometría seccionada de Santa 
Sofía (ca. 1947), tinta china s/papel, 
166 x 258 mm (ETSAM, núm. 1324). 
382. L.M.: Apuntes de. Construcción: planta 
y alzado de Santa Sofía (ETSAM, Cua-
derno de apuntes de construcción de Luis 
Moya Blanco, fol. 69). 
383. L.M.: Apuntes de Construcción: es-
quema axonométrico de Santa Sofía 
(ETSAM, Cuaderno de apuntes de cons-
trucción de Luis Moya Blanco, fol. 69). 
384. L.M.: Perspectiva de un proyecto para 
sala de conciertos en la URSS, (en L. 
MOYA, «Sobre la arquitectura ... » [1927], 
11). 
385. L. M.: Perspectiva de un proyecto para 
sala de conciertos en la URSS, (en ibíd., 
12). 
386. L. M.: Alzado de un edificio proyectado 
con vigas Vierendel, (en L. MOYA, «Las 
vigas ... » [1928]. 317). 
387. L. M. : Perspectiva de un edificio proyec-
tado con vigas Vierendel, (en ibíd. 315). 
388. L.M.: Anuncio de «Cemento Portland 
Iberia» (ca. 1928). 
389. L.M.: Perspectiva de un edificio proyec-
tado con vigas Vierendel y forjados 
volados, (en ibíd. 316). 
390. LE CORBUSIER: Esquema estructural de 
las casas Domino ( 1914) 
391. Ludwig MIES VAN DER ROHE: Perspecti-
va de un edificio de oficinas en hormi-
gón armado (1922). 
392. L.M.: Planta tipo del bloque para un 
proyecto de vivienda moderna, (en L. 
MOYA, «Un proyecto ... » [1929], 44) . 
393. L.M.: Axonometría de conjunto del 
bloque para un proyecto de vivienda 
moderna, (en íbid.). 
394. L.M.: Vista de la fachada, desde los 
jardines, del bloque para un proyecto de 
vivienda moderna, (en íbid.). 
395-6. L.M.: Vista de las cúpulas de La Pasto-
ra en Veracruz y de Mérida (Yucatán), 
pluma s/papel, 215 x 314 mm (ETSAM, 
núm. 1339). 
397. L.M.: Vista de la gran cúpula de Loreto 
(Méjico), plumas/papel , 215 x 314 mm 
(ETSAM, núm. 1338). 
398. L.M.: Vista de la cúpula de la iglesia de 
la Compañía (Puebla) , pluma s/papel, 
215 x 314 mm (ETSAM, núm. 1340) 
(fragmento). 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
399. L. M.: Alzados, sección y planta de la 
Escuela Parroquial de la Sagrada Fami-
lia, pluma s/papel, 314 x 215 mm 
(ETSAM, núm. 1342). 
400. L. M.: Detalle del pórtico de la Colonia 
Güell, en Barcelona, pluma s/papel, 
314 x 215 mm (ETSAM, núm. 1343) 
(fragmento). 
401. L.M.: «Antepecho representado en el 
relieve de la tumba de los Materios», (en 
L. MOYA, «La arquitectura . .. » [1962], 
27) . 
402. L.M.: «Base de Orthostatos del muro de 
la Naos del Partenón», (en ibíd.). 
403. L.M.: «Base de Orthostatos de la cella 
de la Casa Cuadrada de Nimes», (en 
ibíd.) . 
404. L.M.: Comparación entre la columna de 
un hórreo y un capitel protodórico, (en 
ibíd.' 29). 
405. L. M.: Sepulcro de Xanthus y de las 
Nereidas (Licia) , (en ibíd. , 25, y 29). 
406. Fotografía de un conjunto de hórreos, 
(publicada por Moya en ibíd., 28). 
407. L. M. : Ilustraciones para una «Lección 
de bóvedas» (s.f.). 
408. L. M. : Ilustraciones para una «Lección 
de bóvedas» (s.f.). 
409. L.M.: El Partenón y la cúpula de San 
Pedro de Roma como origen y final de 
una evolución basada en el manteni-
miento de un mismo sistema proporcio-
nal [ 195 3], tinta china s/papel vegetal , 
328 x 236 mm (ETSAM, núm. 1329) 
(fragmento). 
410. L.M.: Evolución de una iglesia anterior 
al concilio de Trento (San Andrés de 
Mantua) en una posterior (Iglesia de los 
Catorde Santos) [1953], tinta china s/pa-
pel vegetal, 328 x 236 mm (ETSAM, 
núm. 1330). 
411. L.M.: Esquema de iglesia con indicación 
de la direccionalidad que determina la 
iluminación natural [ 1953], tinta china 
s/papel vegetal, 328 x 236 mm (ETSAM, 
núm. 1329) (fragmento) . 
412. L.M. : Esquema de iglesia de planta 
elíptica [ 1953], tinta china s/papel vegetal , 
328 x 236 mm (ETSAM, núm. 1332) 
(fragmento) . 
413. L.M.: Planta de las naves de la catedral 
de Burgos, con indicación de las partes 
desde las que se ve el altar [1953], tinta 
china s/papel vegetal, 328 x 236 mm 
(ETSAM, núm. 1327) (fragmento). 
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414. L.M.: Perspectiva seccionada de una 
iglesia en que se disocian forma y cons-
trucción [ 1953], tinta china s/papel vege-
tal, 328 x 236 mm (ETSAM, núm. 1332) 
(fragmento). 
415. L.M.: Esquema de la idea original para 
la iglesia madrileña de San Agustín 
(ca. 1947), tinta china s/papel vegetal, 
170 x 205 mm (ETSAM, núm. 1316). 
416. L.M.: Molduraciones admitidas y recha-
zadas por el lenguaje clásico y esquema 
de sistema abovedado a partir de la 
elipse de eje mayor vertical, rechazado 
por el lenguaje clásico [1978], rotulador 
s/papel vegetal, 340 x 205 mm (ETSAM, 
núm. 1344). 
417. L.M.: Esquemas de formas canónicas y 
formas admitidas en el lenguaje clási-
co [ 1978], rotulador s/papel vegetal, 
340 x 205 mm (ETSAM, núm. 1345). 
418. Paralelo entre la fachada de El Escorial 
y la de la iglesia del Libro cuarto (LVI) 
de Serlio, (publicado por Moya en «Ca-
racteres .. . » [ 1962], 173). 
419. L.M .: Restitución imaginaria del cuerpo 
de iglesia que correspondería a la porta-
da de El Escorial [ 1978), rotulador s/pa-
pel vegetal, 340 x 205 mm (ETSAM, 
núm. 1348) (fragmento). 
420. L. M.: Sección de la portada principal 
de El Escorial [ 1978], rotulador s/papel 
vegetal, 340 x 205 mm (ETSAM, núm. 
1348) (fragmento). 
421. Robert VENTURI: Sección del edifi-anun-
cio [1968). 
422. L.M.: Sección longitudinal de la iglesia 
de San Agustín [1951], (ETSAM). 
423. L.M.: Perspectiva del proyecto para una 
iglesia en Argüelles. 
424. L.M.: Vista del encuentro de la fachada 
de la iglesia de Torrelavega con el cuer-
po del edificio (fotografía del autor). 
425. L. M.: Felicitación navideña de 1953, en 
portada de la revista Arquitectura, 238 
(sept. oct. 1982). 
426. L. M.: Vista del interior de la catedral 
de Ávila, portada de la revista Proyecto , 
O Uunio 1984). 
427. L. M. : Portada para una encuadernación 
de La Sagrada Pasión de Fray Luis de 
Granada, (col. Vda. de Moya). 
428. L.M.: Ávila y Santa Teresa (fragmento 
de la fig. 29) . 
429. L.M.: Viñetas para la sección «De Arte» 
de la revista El Pilar [ 1926 y 1928). 
= 
430. 
431. 
432. 
433. 
434. 
435. 
RELACIÓN DE DIBUJOS 
L.M.: Viñeta del levantamiento de una 
casa de Ávila (ca. 1925), grafito y agua-
da s/papel de croquis, 440 x 318 mm 
(ETSAM, núm. 42) (fragmento). 
L.M.: Boceto de una cartela (s.f.) . 
L.M.: Portada del libro La voz dudosa, 
de Manuel Laraña (1943). 
L. M.: Dibujo alegórico de la vía de la 
verdad (s.f.). 
L. M.: Perspectiva de arco monumental 
con capitel corintio en primer plano 
(s.f.) , croquis s/papel, 120 x 120 mm. 
L. M. : Detalle de la portada de La voz 
dudosa (fragmento de la fig. 432) . 
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436. Giorgio DE CHIRICO: Musas inquietantes 
(1917). 
437. L.M.: Felicitación navideña de 1988. 
438. L.M.: Fragmento de la felicitación navi-
deña de 1989. 
439. L. M.: Frontispicio del libro Poemas 
terrestres, de Joaquín de Entrambasa-
guas [1951]. 
440. L.M.: Portada del libro Consideraciones 
para una teoría de la Estética (ca. 1980). 
441. L.M.: Felicitación navideña de 1979. 
BIBLIOGRAFÍA 

Abreviaturas de publicaciones periódicas más citadas 
AB Arquitecturas Bis (Barcelona) 
Acad. Academia. Boletín de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid) 
AE Arquitectura española (Madrid) 
Arq. Arquitectura (Madrid) 
AV Arquitectura Viva (Madrid) 
A& V Monografías de Arquitectura y Vivienda (Madrid) 
CA Composición arquitectónica, Art & Architecture (Bilbao) 
DGA Boletín de información de la Dirección General de Arquitectura (Madrid) 
EP El Pilar (Madrid) 
Bol. Boletín. Noticias Escuela Técnica Superior de Arquitectura. Universidad de Navarra 
(Pamplona) 
/C Informes de la construcción (Madrid) 
NF Nueva forma (Madrid) 
NT Nuestro tiempo (Pamplona) 
RNA Revista Nacional de Arquitectura (Madrid) 
RO Revista de Occidente (Madrid) 
SCA Boletín de la Sociedad Central de Arquitectos (Madrid) 
Distinguimos con * las publicaciones referentes a Luis Moya. 
Las publicaciones de Moya se listan en bibliografía específica, a continuación de la general . 
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AALTO, Alvar: «La trucha y el torrente de la montaña», Arq., 291 (marzo 1992), 23-
25 . 
«Acto académico en homenaje a Luis Moya», Bol. , (mayo 1987), 1-3. 
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299 y 300 (junio 1929). 
ALONSO DEL VAL, Miguel Angel: «En recuerdo de D. Luis Moya», Bol., (julio 
1990), 24. 
ALONSO PEREIRA, José Ramón: Introducción a la historia de la arquitectura, La 
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BOZAL, Valeriano: Historia del Arte en España, 1972, 372. 
BRA vo SANFELIÚ, Pascual: La enseñanza de proyectos de arquitectura, Madrid, Real 
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RESUMEN 
Aborda esta tesis, «DIBUJO y PROYECTO 
EN LA OBRA DE LUIS MOYA BLANCO», el estudio 
del dibujo de arquitectura -en su acepción más 
general- en esta significativa figura del panorama 
arquitectónico español de este siglo; proponiendo su 
nombre, aun dentro de su singularidad, como 
representativo de lo que el dibujo alcanza a ser en 
el arquitecto. 
La vastedad y significación de la produc-
ción gráfica de Moya, que abarca todos los campos 
de lo que damos en llamar dibujo de arquitectura, 
ha aconsejado acotar el campo de exploración de 
este trabajo excluyendo el dibujo propiamente de 
proyecto (ideación y representación de la arquitec-
tura a construir). 
Se estructura la tesis en tres partes. La 
primera abraza el estudio del cuerpo teórico del 
dibujo en Moya: el hecho notable de que, junto a 
su dilatada producción gráfica, practicara Moya una 
permanente reflexión sobre el dibujo, registrada 
ésta en numerosos documentos, ha permitido 
vertebrar una secuencia que comprende desde la 
educación gráfica de Moya hasta su teoría de la 
enseñanza del dibujo como herramienta privilegiada 
para la formación de arquitectos, con especial 
detenimiento en el estudio de la dialéctica pensa-
miento-dibujo. 
La segunda parte recoge el estudio de la 
producción gráfica de Moya desde la propia mate-
rialidad de sus dibujos; la significativa variedad de 
usos del dibujo de arquitectura que se da en esta 
colección, muy elocuente de la correspondencia 
entre pensamiento arquitectónico y acción gráfica, 
aconseja ordenar este estudio atendiendo a los 
distintos campos propuestos: vistas y dibujos del 
natural, levantamientos y dibujos de toma de datos, 
paralelos arquitectónicos, restituciones, fantasías y 
alegorías arquitectónicas, análisis geométricos y, 
finalmente, ilustraciones de textos. 
La tercera parte consiste en el catálogo de 
los más de dos mil dibujos (como queda dicho, no 
de proyecto) que donara la Vda. de Moya a la 
Escuela de Arquitectura de Madrid; para mejor 
conocer este importante legado (la mayor parte de 
los dibujos son inéditos) se incluye en este catálogo 
una no pequeña colección de reproducciones foto-
gráficas. 
En la conclusión de esta tesis se sistemati-
za la relación entre el pensamiento arquitectónico 
de Moya y su práctica gráfica, destacando algunas 
ideas clave que, además de constituir una aporta-
ción a la teoría del dibujo de arquitectura, son de 
particular interés para elucidar -complementaria-
mente a su ya conocida faceta arquitectónica- la 
compleja figura de Luis Moya. 
Finalmente incluye este trabajo un apéndi-
ce documental en que se aportan textos inéditos de 
Moya sobre el dibujo, a los que se hace referencia 
a lo largo de la tesis; también, un conjunto de 
anexos acerca de distintos aspectos de su actividad 
gráfica. La bibliografía, por otra parte, recoge -en 
paralelo al estudio del dibujo- lo dilatado de la 
producción escrita de Moya. 
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This thesis, "DRAWING AND PROJECI' IN mE 
WORK OF LUIS MOYA BLANCO", deals with a study 
of drawing in architecture -in its more general 
acceptance- in this signijicant figure of the Spanish 
architectural panorama of this century, and it 
propases his name, whilst within his singularity, as 
representative of what drawing becomes in the 
architect. 
The immensity and significance oj Moya 's 
graphic production, which covers ali the fields 
which we could call drawing in architecture, has 
made it advisable to limit the exploration field of 
this study to exclude drawing in relation to the 
project (conception and representation of the 
architecture to be constructed). 
The thesis is structured in three parts. The 
first part embraces a study of the theoretical struc-
ture of drawing in Moya: a notable fact is that 
which together with his extensive graphic produc-
tion, Moya should exercise a permanent reflection 
on drawing, registered in numerous documents, 
which has made it possible to vertebrare a sequence 
which goes from Moya 's graphical education to his 
theory on the teaching of drawing as a priveleged 
too! for the formation of architects, with a 
particularly careful study of the debate on 
thought-drawing. 
The second part entails a study of Moya 's 
graphic productionfrom the very material nature of 
his drawings; the significant variety of the uses of 
architectural drawing found in this collection, very 
telling of the harmony between architectural 
thought and graphic action, makes it advisable to 
arrange this study in accordance with the different 
proposedfields: views and life drawing, elevations 
and drawings of data collection, architectural 
parallels, reinstatement, architectural phantasies 
and allegories, geometrical analysis and, finally, 
text illustrations. 
The third part consists of the catalogue of 
over two thousand drawings (as already mentioned, 
not project drawings) donated by Moya 's widow to 
the Madrid School of Architecture; for a better 
knowledge of this legacy (the majority of the dra-
wings are unpublished) a by no means small collec-
tion of photographical reproductions are inclu-
ded. 
In the conclusion of this thesis the relation 
between Moya 's architectural thought and his 
graphic practice are systematized. Some key ideas 
are emphasized which, apart from constituting a 
contribution to the theory of drawing in architectu-
re, are also of special interest in order to elucidate 
-complementarily to his already known architectural 
facet- the complex figure of Luis Moya. 
Finally this work includes a documental 
appendix containing unpublished texts by Moya on 
the subject of drawing, texts which are referred to 
throughout the thesis; also included is a set of 
anne.xes about the dijferent aspects of his graphic 
activity. The bibliography, on the other hand, 
comprises -in parallel to the study of drawing- the 
e.xtension of Moya 's written production. 

